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Prefata la editia romaneasca 


Aceastä carte ER aparitiel tabloului a fost scrisă 
pe vremea dispariţiei sale. Văzută la o distanţă de zece ani 
(prima redactare ca Teză de Doctorat prezentată la Sorbona 
în 1989), această simetrie se dezvăluie astăzi mai lesne decât 
o făcea initial. Este vorba desigur, în primul rând, de con- 
secinta unui anume Zeitgeist care tace în aşa fel încât tensi- 
unile, întrebările şi obsesiile ce străbat creaţia artistică a unei 
epoci să-şi găsească pandantul în discursul istoric al aceleiaşi 
epoci. A vorbi despre „instaurarea tabloului“ în vremea în 

care imaginea artistică instaurează un dialog, nu lipsit de 
tensiune cu certitudinile (si servitutile) acestui mediu pic- 
tural, pentru a se lansa in virtualitatea spatiilor computeri- 
zate şi în lumea instalaţiilor video, tine de o impulsiune fun- 
damentala ce provine din spiritul artistic contemporan ŞI 
care se traduce în demersul unei hermeneutici istorice a 
faptelor culturale. 

A prezenta roadele acestui demers în forma consacrată a 
studiilor universitare a fost o opţiune conştientă din partea 
autorului. El a dorit prin aceasta să aducă o contribuţie, din 
interiorul structurilor academice şi cu instrumentele reîn- 
noite ale „ştiinţelor umaniste“, la nişte probleme pe care 
sensibilitatea „postmodernă“ şi le punea în mod tot mai in- 
sistent. El a profitat desigur, în egală măsură, de o întreagă 
serie de deschideri ce-i veneau din propria sa disciplină, ,,is- 
toria artei“, care, începund cu anii 80, a devenit din ce în ce 
mai atentă la problemele „mediologice“, ca şi la imperativele 
provenind din discursul autoreferei al al „modernităţii“ ŞI 
al „postmodernitätii“. Am încercat ca textul să fie scris de o 
manieră accesibilă, astfel încât să poată fi citit de un public 
mai larg. Notele însă se adresează exclusiv specialiştilor. 

Prin împrejurări fericite, discursul propus de această 

carte a ajuns la dubla audienţă la care visase probabil încă de 
la început. Pe de o parte, o serie de reacţii provenind de la 
creatorii de imagini, şi pe de alta, cele provenind de la inter- 
pretii faptelor culturale în general si ai imaginilor în s special, 
aprecierile lor, dar şi inmebanle si criticile lor au coincis cu 
pregătirea versiunii româneşti şi a unei a doua ediţii în 


tranceza. 





















































































Ca întotdeauna în astfel de cazuri, autorul s-a văzut con- 
fruntat cu două soluţii extreme: să-şi rescrie în întregime 
cartea sau să o lase complet neschimbată. Am ales o soluție 
de rari rg m Textul a rámas in mod esential acelasi, dar, 
profitand de prilej il oferit de a doua editie si de pregatirea 
versiunii româneşti, am considerat oportun să oferim citi 
torului o versiune corectată, ţinând seama de stadiul actua 
al chestiunii. Astfel erorile care se strecuraseă în prima ediţie 
au tost eliminate; ultimele atribuiri şi noile datări privind 
operele de artă analizate au fost integrate; noile contribuţii 
consacrate aspectelor tratate au fost asimilate. Aici însă, di- 
ficultatea nu à fost neglijabilă, datorită cantității de studi 
consacrate în ultimii ani problemelor tratate de cartea noas 
tra. Am fost constransi să luăm în considerare numai — şi 
doar la nivelu notelor şi al bibliografiei - contribuţii le care 
ni S-au părut strict indispensabile Îi rugăm pe toti colegii 
care nu figureaza aici să ne scuze. 

In sfârsit, un cuvânt despre ratiunile care ne-au determi- 
nat să ne limităm revizule la aceste aspecte. În esenţă dou? 
au fost întrebările care ne-au tost puse în mod repetat. Dacă 
ne-am fi hazardat să le abordam, am fi ajuns la scrierea unei 
nol Cărți. 























Prima întrebare, provenind din mediile artistice contem- 
porane, are în vedere absenţa — din cartea noastr ä-a oricărei 
referiri explicite la paralelismul ce se constituie între proce- 
sul de instaurare a tabloului si r al descompunerti sale. 
Räspunst li poate fi foarte lung (in spetà o altä carte) sau 
foarte scurt: am preferat sá isin a acest parale lism în stadiul 
său implic CR iar celor care ne fáuresc imaginarul actual, li 
bertatea de a reflecta asupra sa. 








A doua intrebare, pusa (in mod semnificativ) mai ales de 
istoricil de arta, se refera la locul restrans pe care inc irsi 
unea noastră în istoria tabloului îl acordă Italiei. Si aici, de 
mersul nostru a fost conştient, dar ar fi avut nevoie deja de 
la prima ediţie, de o punere la punct „pe care profităm să o 

oferim aici. Această absenţă (parţială) a Italiei din itinerarul 
pe care-l propunem cititorului nu se ie eazà absentei ele- 
mentelor metapicturale din arta peninsulei. Dimpotriva, 
arta italiana ofera pe de o parte o dezvoltare bogata in reper- 
cusiuni care, între secolul al XIV-lea si secolul al XVII-lea, 
duce de la tabloul de altar (la pala) la tavola quadrata şi, în 
sfârşit, la guadro; iar de cealaltă parte, ea demonstrează rea- 
lizarea unui întreg arsenal apt să tacă din quadro un dis spozi- 
tiv vizual autodenotativ. Ten noastra ar fi fost poate mai 
completa, dar şi mult mai voluminoasă dacă ar fi ţinut seama 








de toate aceste fenomene. Din fericire lucräri recente (intre 
care in primul rand cea a lui Klaus Krüger, citata in biblio- 
grafie), umplu aceasta lacuna. Concentrandu-ne analizele 
asupra unor exemple venind din arta Europei de Nord, am 
vrut să urmăm un itinerar având o anume coerenţă si o 
anume complexitate specifice, căci, aşa cum încearcă să 
demonstreze cartea noastră, tocmai în această zonă a Eu- 
ropei, discursul metapictural, criza statutului imaginii reli- 
gioase şi, în sfârşit, criza „tabloului“ însuşi sunt intretesute 
in chip statornic. 

Oferind această carte în noua sa formă, tinem să le 
mulţumim tuturor acelora care ne-au încurajat şi ajutat să o 
intreprindem. Nu fără o anumită emorie am răspuns invi- 
Lotte Editurii Meridiane din Bucuresti, de care mă leagă 
atâtea amintiri, de a publica această lucrare în limba română 
şi de a inaugura cu ea o serie de noi studii dedicate cercetării 
actuale din Istoria Artei. Victoriei Jiquidi, careia îi revine 
iniţiativa, şi care a urmărit cu profesionalitetea şi angaja- 
mentul pe care i le cunoaştem de mult, toate fazele realizării 
acestui proiect comun, şi lui Andrei Niculescu, căruia i-a 
revenit sarcina nu întotdeauna uşoară a traducerii, le adresez 
multumirile mele cele mai călduroase. 



































Introducere 


„TABLOU: Imagine sau reprezentare a unui lucru realizată de 
un pictor cu pensula şi culorile sale. Tablourile pictate pe 
pânză sunt mai uşor de transportat [...] Tablourile inrámate 
sunt mai aratoase decat celela Ite. Cea mal frui noasa dintre pa- 
siuni este aceea a tablourilor.“ | 


Această definiţie a lui Furetière, care datează din 1690, se 
remarcă prin preeminenta acordată laturii „imagine“ (sau 

„reprezentare“ ) a unui obiect figurativ. Pictorul, ca autor al 
reprezentär li, şi aspectul material al acesteia (pensulă, culori, 
pânză, ramă...) sunt de asemenea prezente, dar constituie al 
doilea moment al demersului lexical. 

De-abia patru ani mai târziu, Dicționarul Academiei 
Franceze se va situa pe un teren cu mult mai solid: 


TABLOU: Lucrare de pictură pe o placă de lemn, de aramă 
sau pe pânză. Se numesc Tablouri de sevalet acele Tablouri de 
mărime mijlocie care se pun pe plăcile de deasupra căminu 
rilor, deasupra uşilor sau pe panourile lambriurilor, sau pe 
tapiseriile de pe pereți. Cele mari se folosesc în Biserică, în sa 
loane si în galerii, iar cele mici sunt rânduite simetric în 


a 


camerele si în cabinetele amatorilor.“? 


Atat Furetière cat si Academia confera si un al doilea 
sens termenului: 


ME AB BLOU în arhitecturä sunt numite laturile, golurile usilor 
si ferestrelor simple sau cu menouri, practicate in grosimea 
zidului spre a a lăsa să pătrundă lumina zilei sau a permite in 
trarea în camerä.“? 

„Se numeste tablou, la baza unei usi sau a unei ferestre, partea 
din grosimea zidului care apare it afară începând de la prag si 
care este de obicei în unghi drept cu paramentul.“4 


Tabloul ca suprafaţă portantă a picturii şi tabloul ca des- 
chidere practicată în zid sunt două sensuri ale aceluiaşi cu- 
vânt, care nu se exclud, ci se comp sleteaza. 

Din pacate nu dispunem pana in prezent de un studiu 
lexicografic complet al noţiunii de „tablou“, nici — ceea ce 
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este încă şi mai regretabil — de un studiu de istoria artei care 
să analizeze amănunţit geneza obiectului de artă numit 
„tablou“. Cartea de fata ar fi avut desigur mult de câştigat 
de pe urma existenţei ambelor demersuri. A o întreprinde, 
în ciuda acestei absente, implică un risc neîndoios, întrucât 
țelul lucrării nu este de a umple această lacună, ci de a des- 
chide discuţia asupra statutului tabloului ca obiect figurativ 
„modern“ 


Se ştie, şi este aproape inuul să o repetăm, că um este 
o inventie relativ recentá. Fatá de vechile imagini, legate de 
o functie de cult precisa şi de o ai mplasare anume, tab GC 
este un obiect care nu se defineste în principal mici pri 
functia sa liturgica, nici printr-un loc fix de expunere. em 
un obiect facut pentru un alt tip de contemplare decat, să 
spunem, o icoană, istoria sa dezvoltându-se în cadrul a ceea 
ce Hans Belting a numit recent „Era Artei“, care urmează 
cronologic „Erei Imaginii*? 

Atunci când, la sfârşitul secolului al XVII-lea, Charles 
Perrault, în celebra sa Parallèle des Anciens et des Modernes, 
precizează stadiul „artei pure a Picturii“ sau al „Picturii in 
sine 


, simplul fapt că el se poate exprima astfel este rezul- 
tatul (sau unul dintre rezultatele) existenţei si soartei 
tabloului“ 

Inteles în această lumină, discursul asupra tabloului se 
dezvăluie ca un fenomen secund, structurat începând de la o 








intenţie de comprehensiune şi de re: care 
este specificä noului obiect figurativ, tabloului însuşi. 
Aceasta este una dintre principalele idei « ce vor fi dezvoltate 
în prezenta lucrare. Limitele pe care 1 le-am impus sunt 
următoarele: ea tratează despre st aora $ imaginii pictate in 
Europa occidentală între 1522 şi 1675. 

1522 este anul revoltei iconoclaste de la Wittemberg, or 
ganizată şi teoretizată de Andreas Bodenstein von Karl- 
stadt. 1675 este anul aproximativ în care Cornelis Norbei 
tus Gijsbrechts, pictor originar din Anvers, a creat o pânză 
ce reprezintă reversul unui tablou. 1522 marchează moartea 
(simbolică) a vechii imagini şi naşterea (simbolică şi ea) a 
celei noi, în timp ce experienţa liminară a lui Gijsbrechts 
este un discurs extrem asupra tabloului ca obiect figurativ 
Intre aceste două borne, alese desigur în mod arbitrar, dar al 
căror caracter de violentă punere în disen itle a „imaginii“ sau 
a „artei“ nu va scäpa nimănui, se destăşoară întregul proiect 
al obiectului numit „tablou“. Originile sale depăşesc însă 
anul 1522; repercusiunile sale se propagă dincolo de anul 
1675. 


| ? 





Scopul principal al acestei lucrari este de a evidentia pro- 
cesul prin care travaliul metapictural a întemeiat condiţia 
mode a artei. „Pictura in sine“, despre care vorbea Per- 
rault în 1688, nu constituie tema sa centrală, ci îi trasează 
mai degrabă orizontul. Un orizont, în fapt, i inaccesibil. Căci 
constiei muzare picturii, naşterea coi iceptiel „moderne“ de- 
spre imagine şi, în sfârşit, apariţia imaginii artistului demon- 
strează în mod peremptoriu că inventarea tabloului, înainte 
de a include un vis al purității, a fost rodul unei confruntări 
acerbe a noii imagini cu propriul său statut, cu propriile sale 

limite. 





O datorie importantă mă leagă, prin intermediul acestei 
cărţi, de mai multe persoane. Fără răbdarea si sfaturile lui 
René Passeron, fără sprijinul moral si stuntific al lui Hans 
Belting şi fara pom ee şi generozitatea lui Louis Marin 
(T) $a Sti i putut exista. Prietenii şi colegii Thomas 
Hölscher, Hilc ët Kretchmer, Sergiusz Michals ki, Mari- 
an Papahagi (+), Andreas Prater, Reinhard Steiner, Susann 
Waldmann au avut amabilitatea să-mi furnizeze referinţe 
bibliografice importante. Le multumesc, de asemenea, lui 
Daniel Arasse, Lina Bolzoni, André Chastel (+), Georges 
Didi-Huberman, Jean-Claude Lebensztejn, Wolfgang Kemp, 
Irving Lavin, Marc Le Bot, Anne- Marie Lecoq, Krysztof 
Pomian, Rudolf Preimesberger, John Shearman, Bernard 
Teyssèdre, Matthias Winner, Jean Wirth pentru dis ;xonibi- 
litatea lor la dialog si pentru cá m-au fácut sá benek. ex de 
ştiinţa lor; lui Georges Hacquard, André Vornic, Astrid 
Nunn, Didier Martens si Thierry Lenain pentru ca mi-au 
recitit manuscrisul; studentilor mei de la Institutul de Isto- 
ria Artei al Universitatii din Miinchen pentru interesul lor 
manifestat in timpul seminariilor care au însoţit com- 
punerea lucrării; mamei mele, surorii mele şi soţiei mele 
pentru sprijinul lor. 

Fundatia Alexander von Humboldt mi-a finanţat cer- 
cetările, iar Centrul Naţional de Litere şi Consiliul Univer- 
sitátii din Fribourg publicarea. Manuscrisul a putut fi defini- 
tivat în timpul unui stagiu la Institutul de Studii Avansate 
din P rinceton, graţie unei burse a Fundaţiei Samuel H. Kress. 

Tuturor, încă o dată, recunoştinţa mea. 
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O structură paradoxală pare a susţine astfel opera lui 
Aertsen: ea prezintă privitorului o „natură moartă“ în care 
este inserat un „tablou vivant“. Văzut cu ochii epocii, para- 
doxul îşi sporeşte intensitatea: noţiunea de „natură moartă“ 
ca gen pictural nu exista inca>. Cu alte cuvinte, „natura 
moartă“ (sau ceea ce numim astfel astăzi) „nu constituia pic- 
tură“, în vreme ce scena cu figuri (şi scena reli; gio asă în spe- 
cial) era materia consacrată a imaginii picturale. Dacă este 
aşa, atunci de ce să se reprezinte o grămadă de obiecte de- 
limitate de cadrul unui tablou, fickadu le „pictură“? De ce 
să se plaseze o scenă cu figuri îndărătul unei an mbrazuri, 
transformând ceea ce, de ecole era „pictură“ prin excelenţă 
în „realitate încadrată“? 

Se va remarca mai întâi că încă din primul plan, pic- 
torul mizează pe jocul fictiune/realitate. Tabloul măsoară 
60x101,5 cm si prezinta deci obiectele in märime naturalà. 
Am plasarea lor urmează regulile codificate ale iluzionismu- 
lui: ee inferioare ale mesei care ocupä toatä partea 
stängä a tabloului sunt paralele cu suprafata acestuia. Masa 
dublează, aşadar, limita imaginii. Pictata în perspectivă, ea 
joacă rolul unei trambuline“ între lumea noastră şi cea a 
reprezentării. 

Mărimea natura ă este una dintre condiţiile a ceea ce 
numim trompe-l'oeil. Prin aceasta, se ajunge la invadarea 
spaţiului privitorului de către imagine, fapt subliniat de fra- 
panta deschidere a dulapului, la dreapta. Această uşă des- 
chisă, cu cheile sale în broas şi cu punga care atârnă pe ea, 
este o agresiune manifestă. Ea pare să străpungă suprafața 
tabloului, în mäsura în care este situată in fata acesteia din 
urmă. Acest prim plan reliefându-se astfel ar fi putut fi co- 
mentat, utilizând limbajul epocii, ca un „bors-d’oeuvre ce se 
proiectează in întregime în afara tabloului*6. Iar tabloul, î în 
totalitatea sa, ar fi putut fi el însuşi recunoscut ca o operă 
concepută pornind de la „dislocări, intrânduri, depărtări, 
apropieri, simulări, înşelăciuni“ 

Dacă e să dăm crezare mărturiilor scrise, picturi de acest 
gen puteau fi agatate chiar in bucătăriis. Astfel se instaura o 
comunicare între reprezentare şi spaţiul de expunere. Aces- 
te (pseudo-) naturi moarte functionau deopotrivă ca nişte 
oglinzi şi ca nişte prelungiri ale spaţiului care le primeşte. 
Există însă cel putin un element aes sectioneazä compozitia 
ce iese in afará s primul plan. Pentru ca iluzia creata de un 
trompe- -Poeil să fie perfectá, mărimea naturală şi ieşirea in 
afară a imaginii în spaţiul privitorului nu sunt suficiente; se 
impune, de asemenea, şi respectarea ultimei reguli: prezentarea 
obiectelor în integralitatea lor. Este exact ceea ce Aertsen nu 
face. El îşi permite să intervină tocmai în zonele cele mai 
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agresiv iluzioniste: usa dulapului, cosul cu veselä, teancul de 

cearsafuri. Întrerup | cu ajutorul cadrului tabloului aceste 
obiecte de emergenta maximalä, el arată că acest hors-d’oeu- 
ore rămâne, oricum şi mereu, „pictură“ 

Care este raportul între această imagine, concepută pe 
pragul de netrecut ce separă ficţiunea de realitate, şi cea care 
se află în planul doi, la stânga? In fapt, este vorba, de aseme- 
nea, de un raport ambivalent. Pe o latură, scena este prezen- 
tată ca separată, încadrată, „picturalizată“; pe cealaltă, se 
sugerează o continuitate de nivel cu primul p Ambrazu- 

ra — utilizată aici in c hip de cadru al imaginii - închide scena 
ae pe două laturi, in partea de sus si la dreapta. Extremi- 
tatea sa stângă se confundă cu limita primei imagini, în timp 
ce extremitatea inferioară nu este decât parţial vizualizată 
din cauza marginii mesei: lipsesc doar câţiva centimetri spre 
a o decupa complet. 

Pictorul ar fi putut cu uşurinţă să delimiteze net imaginea 
în partea inferioară, dar nu o face. Lăsând o îngustă porţiune 
liberă, el sugerează fără echivoc continuitatea dintre cele 
două niveluri spaţiale. Această sugestie este cu atât mai pu- 
ternicä cu cát este semnalată de codul perspectivei: liniile 

carelajului pardoselii din arierplan se întâlnesc cu limita 
suprafeţei picturale. Personajele sunt aşezate pe un fel de 
tablă de şah, ocupând poziţii impuse de reţeaua ortogo- 
nalelor. Dalajul este, pentru planul doi al reprezentării, ceea 
ce este masa pentru cel dintâi, cu singura diferenţă că, faţă de 
privitor, aceste două elemente joacă un rol antitetic: dinami- 
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ca proprie dalajului este absorbantä, in vreme ce aceea a 
mesei este invadatoare 

Intre aceste două niveluri ale imaginii, care sunt şi două 
metode de reprezentare, jocul este complicat. Trei dintre 
obiectele naturii moarte intervin asupra ambrazurii: o 
garoată intipta în ceea ce s-a identificat ca fiind o bucată de 
unt sau o prăjitură, o oală, un jigou (probabil de miel). Aces- 
te trei obiecte fixează temeinic un nivel al imaginii de celălalt. 
Dar ce se întâmplă cu imaginea din arierplan? Pictorul ne dă 
răspunsul recurgând la textul scris: pe a treia dală, la extremi- 








tatea stângă a tabloului, se găseşte o inscripţie: Luca X. Este 
vorba, aşadar, de un pasaj din Evanghelie redat în d e 





Faptul că această insertie scrisă se află in acest loc pune însă 
câteva probleme. Prima este de ordinul evidenţei: inserată în 








această zonă extremă, sigla vorbeşte Be . Incepänd de 





aici trebuie sa se „citeascä“ imaginea, incepand deci de la 
acest îngust culoar situat acolo unde (în tradiţia culturii oc- 
cidentale) i începe orice „lectură“: la stânga. 

Text devenit imagine, tabloul va trebui să fie citit progre- 
siv către dreapta. Faptul că inscripţia se găseşte pe eem = 
însă într-o zonă comună celor două niveluri ale ii 1agi 
pune o altă problema: oare numai planul doi să fie „Luca X. 
devenit-imagine“, sau inscriptia se referä la GE in totali- 
tatea sa, inclusiv natura moartă? O a doua inscripţie vine să 
complice dilema: pe friza şemineului vizibilă în planul doi, 
se poate desluşi un citat extras din Evanghelia după Luca: 
Maria heeft uitvercoren dat beste deel („Maria partea cea 





buna si-a ales“) 

Ca si cum simpla indicatie Luca X nu ar fi fost de ajuns, 
această inscripţie reia un fragment din textul evanghelic plasân- 
du-l deasupra scenei narative. Aceasta din urmă apare ie fel ca 
o ultima eu ge a indicatiei textuale. Va trebui atunci să 
recitim textul din Luca X pentru a realiza ce este imaginea: 


„ŞI pe cand mergeau ei, El [is is] a intrat intr-un sat, jar o fe 
meie, cu numele Marta, x primit in casa ei. $i ea avea o sora 


ce se numea Maria, care, asezándu-se la picioarele Domnului, 
asculta cuvántul Lui. 

[ar Marta se silea cu multă slujire si, apropiindu-se, a zis: 
Doamne, au nu socotesti cà sora mea m-a lăsat singură să slu 


jesc? Spune-i deci sa-mi ajute. 

Si răspunzând, Domnul i-a zis: Marto, Marto, te ingrijesti si 
pentru multe te sileşti. 

Dar un lucru trebuie: căci Maria partea cea bună şi-a ales, care 
nu se va lua de la ea“ 


in Sfa Scriptură, Bucuresti, Institutul Bibli 





* Citat reprodus dupa Biblia si 
side Misiune Ortodoxa, 1968 (N. 
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Recitind — sau reamintindu-si — textul biblic, privite rul 
percepe scena narativă ca pe o transpunere în imagine a 
punctul culi min lant 


acestui text. Aici este reprezentat tocm: 
al dialogului dintre Marta si Christos. Limbajul gesturilor 
vine sá completeze cuvintele: cu mátura in mana, Marta il 
interp yeleazä pe Domnul; acesta ridicä mana stängä in semn 
de negare si pune mana dreapta pe capul Mariei. Aceasta din 


urma ramane ghemuita la picioarele Domnului si pare a fi 


si 





uitat de ti obiectelor casnice, cärora ea le intoarce 


spatele. Trei apostoli asistä la scenà, desi Evanghelia dupà 
S] | 8 | 





Luca nu îi menţionează”. 

Trebuie să reiterăm aici întrebările puse mai înainte. 
Luca X este oare un fel de titlu ce se reteră doar la scena din 
1 de exergă sub 





fundal? Inscripţia de pe semineu este un gen 
care se situeazá vizualizarea scenei evanghelice? In privinta 
acestei ultime intrebari, s-ar párea cá ráspunsul este afirma- 
tiv. Dar indata ce luam in considerare problema structurala 
a raportului dintre scriiturá si imagine, realizám, de aseme- 
nea, maniera specifica in care acest raport actioneazá in 
tabloul lui Aertsen. 

Citatul biblic este plasat pe friza semineului, intr-o zona 
deosebit de semnificativa a compozitiei. Aceasta frizá, lao- 
laltä cu cariatidele servind drept montanti ai semineului, 
funcţionează ca un al doilea cadru al naraţiunii. Semineul 
repetă ambrazura încăperii şi separă scena centrală cu per- 
sonajele sale „canonice“ (lisus, Maria, Marta) de grupul 
apostolilor. Aceştia se regăsesc, aşadar, într-o situaţie mar- 
ginală. Ei sunt mai degrabă nişte figuranti, nişte martori la 
scenă, decât nişte aderar protagonişti. Privirile, atitu- 
dinile, gesturile lor par să indice cá ei sunt comentatorii 
acelei bistoria despre care vorbea deja L. B. Alberti, cu un 











secol mai devreme!?. 

Partea superioará a semineului este conceputä integral ca 
un cadru/racord cu mai multe trepte. Ea este dublatá si de- 
cupata de friza cu triglife şi metope a ambrazuri. Această 
ultima friză aparţine primului nivel al reprezentării, spaţiului 
naturii moarte. Ritmul său LE d intr-O maniera a-se- 
mantică cadenta citatului biblic. Dar Aertsen a indicat în 
od vadit ca lectura citatului trebuie continuata pe un alt 
plan: suprapunänd jigoul de miel peste colțul ambrazurii, el 
arată că acolo unde se încheie textul biblic în cepe un altul - 
un text de astă dată format nu din litere şi cuvinte, ci din 
obiecte. O continuare a acestei lecturi ar echivala cu o rup- 
tură de nivel. Trompe-l’oeil-ul, bors-d'oeuvre-ul, va putea fi 





= 





considerat ca o „scriitură cu obiecte“. O a doua lectură se va 
putea dezvolta, aşadar, în afara cadrului textului evanghelic; 
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ea va fi eventuala sa continuare sau, pentru a fi mai precisi, 
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comentar satt. 
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al scenei din 
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El con- 





stituie un exemplu al manierei picturale nordice (flamande) 
care se opune manierei italienizante a arierplanului!!. Cele 
două niveluri ale imaginii reprezintă, de asemenea, două 
momente ale i istoriel artel. 


n tablou sesizim de en o a doua an 
„profanulu 


dintre o bn 


care opune „sacrul“ 
mai izbitor 





decât ce e alcătuită di 




















titeză, aceca 


. Oare ce contrast poate hi 


n obiecte, în 


mijlocul căreia zace o mare bucată de carne, şi lumea în care 
domneşte Cuvântul lui Christos? 

Caracterul de hors-texte al primului plan este accentuat 
de aspectul sáu „pro-fan“, ceea ce nu este, în fond, decât o 
modalitate diferită de a Sa a acelasi lucru. Vorbind la 
modul general, nu există eis num decat prin opozitie cu 
fanum. Primul plan al imaginii este, aşadar, planul sau „pro 
fan“, ca plan ce nie S se distinge de el si 1 se 
opune!2, Există deci trei di convergente ce cristalizeaza 
aceeaşi antiteză între nivelurile imaginii. Arierplanul este an 
text (tradus în ce aes el are un caracter sacru si utilizează 
datele tradiționale ale picturii. Pri eis an este însă o anti-ima- 

gine: prezii ita un bors-texte cu cáracté profan, utilizand 


îi lua) „alte arte 


Dacă Aertsen ar fi reprezentat doar 
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tabloului nu 
Aceasta 
rimul plan 





a rv raporteazá pri 
a cel secund. Atunci se observ vă că acel contrast dii ntre cele 
două niveluri ale imas se situează între Cuvânt şi Trup. 
naginea nu etalează însă doar contrastul, ci şi continui- 
tatea. ee a operează, ca să zicem aşa, © ,transsubstantiere“ la 
care itorul trebuie să ia pa Tabloul Aertsen se 
prezinta i deci ca o punere în scenă a unui conflict cu the er- 
neni, dar cu o singură soluţie. Cei trei termeni ai conflictu- 
ui sunt spaţiul, unde hrana este prezentă? realiter (bx ıcätärıa), 
iatura moartă din primul plan si imaginea eval nghelică din al 
doilea. Termenul intermediar (primul plan al imaginii) joacă 
in rol de tranziţie. El ţine deopotrivă de realitatea oricărei 
irane şi de alea maginii. De aceea simbolismul eu- 
Jaristic este aici deghizat. 
Trimiterea sis vă à la Christos este deja prezentă în jigoul 
de miel. Garoafa utilizată de pictor i 























































N cele două niveluri ale imaginii este un al doilea ele- 


ment. Considerată etimologic, garoafa aparţine unui sim- 
bolis ism precis. Denumirea sa latina este carnatio. Ea este 
simbolul întrapării lui lisus Christos! („cuvântul întru- 
pat / ve rbum caro factum ). Nu se poate însă conte npla 
garoafa neglijand sintagma figurativă din care face parte. 


Aceasta cuprinde şi bucata de aluat in care este infipta 
garoafa. Este vorba aici (in coltul stang, si deci initial al lec- 
turii textuale a operei) de un detaliu în multe p ‘ivinte para- 
doxa A atâta vreme c at este consi ider at Ca o pura repreze tare 
realistă (ce rost are o garoafa infipta in aluat pe o masă de 
bucătărie?). Detaliul devine însă pe deplin inteligibil în or- 
dinea lecturii simbolice. 

Tentativele de a identifica această bucată de aluat cu niste 
unt sau cu o prăjitură nu conferă nici un sens sintagmei. Ea 
nu capătă unul decât atunci când observăm că este vorba în 
fapt de o bucată de plămadă. Plămada nu este încă pâine. Ea 
se află doar în stare de „transsubstantiere“ 











„Aluatul reprezenta pentru noi în Pâinea Ofrandei transsub- 
stantierea, care se infaptuieste in Euharistia noastra, asa cum 
s-a spus € deja adesea & va tre mai încă să se spună. Drojdia 






preschimba aluatul in mod natural, il incälzeste, il umf îi 
dă suflet & viață într-un fel, & în măsura în care poat 

vântul Domnului, ferment supranatural, presc sie yA de aseme 
nea páinea: & pentru ca el este mai puternic decat natura, el 





merge inca si mai d leparte, c Aci el preschimbi ba, nu calităţile, pre 
cum drojdia din ah uat, ci substanta: el lasá calitatile vizibile, & 
preschimba | làuntrul: el insufleteste intr adevic 
& face din ea o pâine vie, preschimband substanţa acesteia în 
substanţa trupului Mielului Dom nului, IISUS CHRISTOS...“ 14 
„Trupul Mântuitorului este intr dedi prezent in Euharistie: 
dar nu trupeste asa cum carnea obisnuitä este prezenta pe 
masă: el se află în ea prin tr iu aaa pe cale supranatur 
la: prin a atotputeri micul cuvant al Mäntuitorului: el s xlásluiest e 
in ea invizibil, impa pabil, nemuritor, & nepiet ‘itor, & in mod 
il 


atât de spiritual & atat de divin, încât numai ochiu credinţei 


«15 





aceasta paine a 











pot zärı... 
„Astfel va fi el dar într-adevăr, dar in chip divin, & nu carn 
trupul & înţelegerea omenească nu vor zári nimic, decât o 
suma de aspecte exterioare, precum culoarea, int at isare d.c 
mirosul: dar ochii credinţei vor pătrunde taina ascunsa.“16 











Garoafa în bucata de aluat ar putea fi deci considerată ca 
incipit-ul unui „text“ * simbolic, alcătuit de obiectele naturii 
moarte. Acest incipit are in vedere misterul intrupárii, ra- 
portul dintre „cuvânt“ şi „trup“. „Textul“ vorbeşte un lim- 
baj astazi pierdut, si a cärui descifrare ar fi desigur de un 
mare interes. 
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Este evident că suntem aici martorii unei noi maniere de 
a lucra cu imag eine 
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si a influenţei s nt i Acest tablou nu este e izGlai în istoria arte 
el are antecedentele sale (a se vedea capitolul următor) şi v 
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picturii istorice, natura moartă ca ,anti-imagine", caracteru 
A In 

de bors-te xte şı de „pro fan“ al reprezentării în trompe-l'oeil 








nu sunt aici decât elementele cele mai importante cı ristalizate 
de metoda lui Aertsen. Tablourile sale tematizeaza într-o 
manieră specifică, prin problematizarea hranei, însăşi funcţia 
imaginii. Contrastul fundame: tal ce structurează opera lui 
Aertsen este contrastul dintre trup şi cuvânt. Dar trebuie să 
subliniem că acest contrast este prodi is de imaginea însăşi. 
Căci, in fond, imaginea (tăiată si divizată; dedi ib latä, inter- 
sectată. într-un cuvânt intertextualizatä!”) este cea care 
urmează mişcarea transsubstanţierii, devenind ea însăşi, 
într-un fel, „hrană spirituală“ 























2. Bodegones de Velazquez şi pragul intertextual 


Pentru a sesiza maniera în care dedublarea imaginii 
folosită de Aertsen a fost primită în contextul european, nu 
există un exemplu mai bun decât opera de tinereţe a lui 
V osque Acele bodegónes dedublate pe care el le-a pictat 
in perioada sevillanà se situează in anii 1618 — 1619, deci la 
aproape trei me iri de secol după ai nu ntele lor din An- 
vers. Două dintre ele reiau in mod viz bil ideea fundamen- 
tala a lui nem 1, aducându-i însă variaţii semnificative!®, 

Tabloul care se află astăzi la Londra (îl. 2) prezintă nişte 
personaje într-un intet ‘ior de bucătărie. Acestea sunt plasate 
în partea stângă a pânzei, în vreme ce la dreapta se găseşte o 
masă, pe care este aşezată o „natură moartă“ simplă, austeră 
patru peşti pe o farfurie, două ouă, nişte usturoi, un arde 
iute, un urcior. Unul dintre personaje — o tânără — tocm: 
zdrobeşte ceva într-o piulitä, în ump ce celălalt — o bătrână 
— pare să o admonesteze. In planul doi, la dreapta, se în- 
trezăreşte scena devenită, începâl nd cu Aertsen, tradițională 
Christos acasă la Marta şi Maria. 

În tabloul lui Velázquez, nu apare nici inscripta, nic 
data, nici citatul din textul biblic. Pentru a patrunde sensul 
acestei imagini, privitorul trebuie să se bizuie, aşadar, î 
mod exclusiv pe date vizuale. Aici este punctul în care pic 
corul îi vine în ajutor. Velăzquez ge ne imaginea in 
maniera retorica, ca un discurs figurau . Gestul primului 
personaj din stânga are funcția unei exhortatio: el ne intro- 
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duce în amm Miscarea degetului sáu aratator descrie o 
diagonalá invi zibili care domină structura tabloului si ori- 
enteazá privirea s] pectator ului. Al doilea persona] întăreşte 








dialogul dintre privitor şi imagine: tânăra ne priveşte. 
Dacă, la Kersen 1, continuitatea dintre spatiul figurativ şi 





spaţiul real era încredinţată cu precădere trompe-l'oeil-ului, 
in schimb la Velázquez, gestul si privirea sunt cele care in- 
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staurează dia ogul!*. Pentru a spori SE de contact între 
cele două lumi, pictorul isi reprezintă persoi najele într-un 
„prim-plan dramatic“20, Sunt nişte „semi-figuri“ în mărime 
naturală. Este vorba aici de un tip de punere în pagină ce tinde 
să sublinieze caracterul de „aspect de viata“ al reprezentar 
Acest tip, care se lega de o tradiţie deja îndelungată, a fost re- 
actualizat către 1600 şi ridicat de Caravaggio la rangul de pro- 
cram, fără a fi acceptat vreodată de Academie?!. 

Pictura aşa-numi itelor mezze-figure mai era încă conside- 

















| 
rată de către teoreticienii artei din \ vremea lui Velazquez 
drept un gen inferior şi vulgar. Fa se opune picturii narative, 
care trebuia să prezinte perso! najele i într-o dpi pins orga- 





nizata dupa "m „dispunerii“ clasice. Un comentator 
târziu al operei lui Velázquez caracteri iza astfel tablourile 
din prima perioadă a pi ec 








„Ele reprezintă de obicei nişte semi-figuri in bambociadă, 

într-o manieră destul de colorată şi lucrată în stilul lui Cara 
j | 1 ^ * «22 

vaggio. Ele au fost duse de străini in alte ţări. “44 


Această observaţie pare a sugera o lipsă de succes pe lângă 
publicul spaniol? a acestor opere al căror caracter „străin“ 
jnatie între Carav aggio 
T al Inc adi rar 1 la 
er van ser vis 


este subliniat de comentator (0 com 
si Bamboccianti). Caracterul „în afara 
succesorii lui Caravaggio şi îndeosebi |; 
„il Bamboccio*, a fost deja remarcat de teoreticienii artei 
italieni. Se cuvine să ne oprim un moment asupra criticii lor, 
spre a înţelege mai bine sensul „bambociadei“ lui Velăzquez. 
Passeri ne-a lăsat într-una din biografiile sale de pictori o de- 
scriere evocatoare a manierei lui Bamboccio: 

















‚El era aparte în reprezentarea realităţii în sine, asttel încât 
o fi 1 
tablourile sale päreau o fereastrá deschisä, prin care se vedeau 
faptele fara nici o distanţă sau schimbare.“ 


La prima vedere, acest pasaj poate suscita dileme. Oare 
Alberti nu caracterizase deja pictura ca pe o „fereastră des- 
chisä“25? Ce diferenţă există, aşadar, între un Bamboccio si 
reprezentarea clasică? Sensul textului devine însă evident 
dacă-l citim mai atent. La Alberti, fereastra deschisă era o 
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metaforä a metodei perspectivei. Suprafata imaginii pictate 
functiona precum planul unei ferestre, îndărătul căreia se 
destăşura, în adâncime, reprezentarea unui spaţiu tridimen- 
sional, omogen şi coerent. Pentru Passeri, Van Laer aduce 
ferestrei albertiene o modificare fundamentală: faptele sunt 


reprezentate „fără nici o abatere sau modificare“ (ser 


alcun divario ed alterazione). „Fereastra lui Bam 
cadrează deci în mod accidental, fortuit, un eveniment real; 
ea poate „decupa“ un fragment de realitate. Tocmai acest 
decupaj întemeiază, la Bamboccio, noua pictură. 

Passeri nu ezită să-l considere pe Van Laer un „dis- 
trugator al picturii“26. Faptul nu este cu totul nou: Poussin 
spusese acelaşi lucru despre Caravaggio?’. O data precizată 
tradiţia din care provin personajele lui Velazquez, sensul lor 
devine mai limpede. Tabloul cuprinde în cadrul său două 
metode de reprezentare: „tereastra lui Bamboccio“ şi „fe- 
reastra lui Alberti“. 

șa cum am putut vedea, opoziţia stilistică dintre primul 

an şi planul secund fusese deja abordară de Aertsen. Ea 
mai funcţionează încă la Velázquez, însă datele sale sunt 
diferite. La Aertsen (il. 1), obiectele naturii moarte se supra- 


puneau peste ambrazura unei încăperi, care era şi cadrul 
celei de-a doua imagini; la Velăzquez (il. 2), cadrul imaginii 
„încastrate“ se detaşează cu claritate pe peretele din arier- 
plan. Táietura este atât de evidentă încât am fi indrepratiti să 
ne întrebăm dacă nu e şi aici tot o deschidere reală în perete, 
sau dacă avem de-a face cumva cu o pictură. La această în- 
trebare s-au dat diverse ráspunsuri*. Consider însă că 




















































esentialul pentru înţelegerea operei nu îl constituie răspun- 
sul, ci întrebarea în sine. 

Aceasta din urmă se cuvin e, i într-un fel, să rămână in sus- 
pensie. Imaginea din planul doi opm > fi privită fie ca o fe 
reastra, fie ca un tablou. Prin însuşi caracterul sáu nedefinit 
ea îşi dezväluie structura si alat figurativ in ansan iblul 
tabloului. Figurile sunt reprezei ntate in miniatura $i asezarea 





lor in spatiu este coerenta. Ceea ce se vede ps tereastra 
(sau în interiorul cadrului din tablou) este o historia, extrasă 
din Evanghelie. Chiar în ipoteza în care ar fi vera de o fe- 
reastră2 lăsând să se vadă o scenă ce se desfăşoară în camera 
vecină, această scenă este reprezentată astfel ca ea să „facă 
pictură“ 

Gesturile pe: i ui ni sunt şi ele codificare după tradiţia 
iconografică a pictur i occidentale. Maria, de pilda, este 
asezata, ca la Ae tsen, la picioarele Domnului. Pozit itia sa 
meditativă reia motivul, codificat de o lungă tradiţie, semni- 
ficând inactivitatea meditativă sau melancolia”. 

Oare cum se realizează raportul dintre primul şi cel de-al 
doilea plan la V rer A presupune — asa cum s-a facut 
— ca personajele din primul P lan sunt de asemenea Marta si 
Maria?! nu provoacă decât contradicții, ducând inter- 
pretarea la un impas. Există, desigur, cores Jondente, ce tre- 
»uie apreciate la justa lor valoare. Mişcării mâinii bătrânei îi 
corespunde (în planul doi) cea a Martei: acoperămintele lor 
de cap se aseamănă de asemenea. Dar dacă arătătorul 
ătrânei deschide naraţiunea, gestul Martei nu-i marchează 
deloc încheierea. Această încheiere este semnalată de mâna 
stângă a lui Christos, a cărei valoare retorică este aceeaşi ca 
a Aertsen („Maria partea cea bună şi-a ales“). Această cores- 
pondentä a gestu rilor face parte dintr-o țesătură a dialogu- 

ui ce reuneşte cele două niveluri ale imaginii, la care con- 
tribuie, de asemenea, obiecte nefi SC Des precum masa din 
hea in masa cu cana din 














natura moartă, care-şi găseşte perec 
planul doi. 


Teoria artei din a doua jumătate a secolului al XVI-lea şi 
din prima jumătate a celui de-al XVII-lea pare a fi ignorat 
(exceptând câteva critici ráuvoitoare) prob Jenee de expri- 
mare puse de dedublarea im: ginilor. Este totuşi deosebit de 
semnificativ faptul că dedublarea picturală apare, în celelalte 
domenii ale reprezentării, ca paradigmatică. Scrierile despre 
teatru par a fi tras de pe urma ei, în primul rând, maximum 
de profit posibil. Este cazul lui Chapelain care abordează 
dec int picturală în valoarea sa exemplară. Scrisoarea sa 
din 29 noiembrie 1630 către Antoine Godeau constituie 
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documentul scris care, pentru secolul al XV > lea, contine 
cele mai bogate indicaţii asupra problemei unităţii de timp: 








spre a ma servi de propria dumneavoastra comparaţie 








un sens opus, se întâmplă întocmai ca în tablourile regle 
entare, în care niciodată un bun desenator nu va folosi decât 


l 


planurile indepartate, el o va face pentru ca acestea sa depinda 





© acţiune principală, iar dacă mai aşază şi altele in nise sau în 





neaparat de D rima, caci ele se vor petrece cel putin in aceeași Z1, 


pentru simplul motiv că ochiul nu ar putea vedea bine decât un 


i 


lucru dintr-o privire şi de aceea acpunea este limitată la un 
] ~ ] 
rezulta cá dacä nu s-ar adapta pictura 


a de cuprindere a ochi iului omenesc care 


it spaţiu; de un 





trebuie sao 








ca ea sa con ingá si să emotioneze prin 
ie a len i biigând ochiul surprins să se 


pre folosi : său, 1 s-ar da prilejul de a limpezi 


arta de t ares care este = 4 a-l impresiona pe privitor 
i5 


prin aparenţa adevărului. "77 


Acest Pasaj până în prezent, a atras putin atenţia istori- 


cilor de artă, în ciuda faptului că tratează despre imaginea 


de 


dublată într-o manieră deosebit de revelatoare. Termi- 


nologia sa se dovedeşte a fi dintre cele mai semnificative. 
Dacă tratează despre „tablouri reglementare“, o face proba- 
bil pentru a le diferenţia de „bizarerii“. Este greu de ştiut 
dacă el se referea de asemenea, utilizând acest termen, la 
nişte cazuri limită ale „tabloului reglementar“, precum cele 
ale lui Aertsen sau Velăzquez. Dar, atunci când se referă la 
acţiunile simultane situate „în nişe sau în planurile înde- 
părtate“, reprezentarea dedublată este vizată în mod direct. 


Consecința esenţială a observaţiilor lui Chapelain im- 





plică unitatea temporală dintre acţiunea principală si 


acţiunea secundară, unitate care, ne spune el, este data it 
pictura de raportul spatial concret dintre „nişă“ şi spaţiu 
general al reprezentării. „Ochiul surprins“ al privitorului (s 
tort 





a 
dit 


pri 


stabilească acea „d lepe: ndentä neapäratä“ între cele dou: 
niveluri ale imaginii. În ciuda acestei unităţi realizate pri 

perceptie, ceea ce e frapeazä în tabloul lui Velázquez este 1z0- 
larea celor doua planuri ale tabloului. Personajele dit 
mul plan nu priv esc imaginea/fereastra. Nimic nu arata 
că ele ar fi conştiente de prezeı nta sa. Doar ,ochiul surprins“ 





nula este desigur remarcabilä)> este cel care trebuie să 


Er 











privitorului vede, in acelasi timp, scena biblica si pe cea 


np, 
bucatarie. Daca scena biblica este izolata de rama feres- 


trei pictură într-o alteritate autosuficientă, nu este si cazul 
scenei din primul plan care, prin ochii tinerei femei, ne 
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priveşte. Spectatorul este totodata „privitor“ şi „privit“. El 
trebuie să opereze relaţia intertextuală. 
La întrebarea de a şti dacă Velăzquez a cunoscut opera 


lui Pieter Aertsen, se poate răspunde in mod afirmativ, chiar 


dacă această cunoaştere a fost probabil indirectă. Un alt 
„tablou dedublat* al maestrului spaniol, Mulatra (către 
1618) o demonstrează (il. 3). Primul plan reprezintă un in 
terior de bucătărie, al doilea oferă priveliştea unei scene re- 
ligioase: „Pelerinii din Emaus“. Tema „Pelerinilor din 
E maus“ a fost adesea abordată de către Aertsen şi discipolii 
săi, care au pus în evidenţă implicaţiile sale euharistice. O 
gravură de Jacob Matham, care a putut servi drept interme- 
diari in cazul de fata (il. 4), ne permite să lámurim lucrurile. 
Ea poart sg (sı in latınä) inscripţia următoare: 
„lisus este recunoscut după felul în care rupe pâinea“. Înt 
pâinea din Emaus şi ostie se stabileşte deci o leziturá 
esentialà. 

Episodul din Emaus face parte din ciclul aparitiilor lui 
lisus dupa Inviere. In gravura lui Aertsen-Matham, acest 
caracter aparte al imaginii este subliniat prin artificiul 
perdelei, care „dezvăluie“ imaginea ca pe o scenă de teatru? 
La Velazquez, caracterul vizionar al reprezentării este redat 
prin topos-ul ferestrei. Nici o Lee de asta data, in 
privinta caracterului deschiderii. Ceea ce tulbură însă este 
atitudinea mulatrei şi aspectul „instabil“ al obiectelor, însu- 
fletite parcă, de un suflu nevăzut. 

În mistica spaniolă există un text celebru pe care imagi- 
nea lui Velazquez pare a vrea să- l ilustreze. Este vorba de un 
pasaj din Cartea intemeierilor de Sfânta Tereza?? 














„Curaj, fiicele mele, nu vă pierdeţi nădejdea; când spre a vă 
supune trebuie să aveţi grijă de lucrurile ext erioare, chiar în 
bucătărie, trebuie să intelegeti că până si printre oale päseste 
Domnul, ajutându-vă în lucrurile interioare ca si în cele exte 
rioare, “36 





Dacă Velăzquez cunoştea acest text, el ştia desigur că 
rugăciunea (tema majoră a meditatiilor Sfintei Tereza) este 
capabilă să aducă fenestraliter transcendenta în imanentä. 
Textul Sfintei Tereza este evident consacrat „fiicelor 
Martei“. Cele două tablouri ale lui Velăzquez, unul prezen- 
tându-le în planul doi pe Marta şi Maria, celălalt läsänd s să se 
intrevadá, printr-o fereastră deschisă, „Cina din Emaus“ 
pot fi considerate ca variaţii pe această temă. Daca în primul 
tablou (il. 2), pictorul plasa în „nişă“ (fereastră? tablou?) un 
episod din viaţa pământească a lui Christos, în al doilea (il. 
3), el deschide „fereastra“ către o „apariţie“ 


an 


3 U 





inceput 


al XVII-le 


ul secolu 


oravura 
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IK: 














In ambele cazuri, travaliul privitorului este presupus. El 
este cel care trebuie să opereze Jocul combinatoriu — Joc 
făcut din similitudini şi diferenţe. În ambele cazuri, acest joc 
combinatoriu vizează în mod deschis — poate pentru prima 
dată în istoria artei — nu numai sensul moral al reprezentării, 
ci şi problema reprezentării în sine. 

















































Il. Geneza naturii moarte 
ca proces intertextual 


1. Parergon 


Problemele referitoare la aparitia genurilor artistice 
moderne (natura moartä, peisajul, scenele de interior...) 
sunt departe de a fi fost elucidate de istoria artei. Nu este 


vorba, în paginile care urmează, de o tentativă de a compli- 


ni această lacuna, ci doar de un efort menit să dezvăluie rolul 
jucat de mecanismele intertextuale în apariţia naturii moarte 
ca gen independent. 


Am avut deja ocazia să remarc cum — la un Aertsen, de 





pildă — „natura moartă“ se definea prin „opozitie“. „Natu- 
ra moartă“ prezentată de tabloul din 1552 (il. 1) nu era in- 
dependentă, ci in statu nascendi. Primul plan cu obiecte nu 
avea sens decât în raport cu imaginea biblică din arierplan. 
Dar experienţa lui Aertsen nu este, o dată mai mult, solitară. 
Fa apare ca o verigă capitală în lungul lanţ al tradiției pic- 
turale. 





Denumirea de „natură moartă“ — denumire târzie! — este 


un oximoron. Cum poate oare natura, a cărei principală cali- 
tate este viaţa, să fie moartă ? Există aici un paradox 2 ce nu 
poate fi depăşit, chiar dacă se recurge la denumirile originale 
pe care „natura moartă“ le primise în secolul al XVII-lea: 


ie coye etc. Este vorba mereu de un substantiv ad- 





se 
stilleven, 


jectivat, iar adjectivarea (stil, coy etc...) contrazice tocmai 








"nsec: mişcarea, 


ceea ce in substantiv (leven, „viaţă“ ) era int 
în cazul de faţă viaţa. 
O altă metodă, utilizată înainte şi după apariţia termenu- 


Wa 

lui stilleven, consta in a desemna reprezentarea cu numele 
i ema 

obiectului reprezentat, de unde acele fruytagie, banketie sau 


] 


dens . 7 N * dI 
ontbijten flamande şi olandeze, acele bodegones si floreros 





spaniole, pictura de fleurs, de gibier ou d'objet franceza, sau 
pittura di cose piccole italiana. 

Această din urmă noţiune, utilizată de Vasari >, şi care are 
meritul de a fi o încercare de generalizare, este o punte ce 
duce către Antichitate, expresia cose piccole nefiind pare-se 
decât o transpunere a primei denumiri pe care natura 
moartă a cunoscut-o, adică o traducere liberă a acelei rho- 
pographia despre care vorbea Pliniu cel Bătrân: 
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subiectelor sale; 
el a dobandi 


faimă. E] a 





t tot uşi, 


plăcute ŞI S-au val 


ale multor artişti.“ 


Acest pasa) merită o atenţie deosebită?. 
prezenţa unui joc de cuvinte la Pliniu, care transformă, la 
sfârşitul pasajului, 1 noțiunea de ropografie (minoris pictura) 
în aceea de riparografie („pictură murdară“, reprezentare de 
obiecte josnice, eh ee 
cretizeze un conflict deja existent in denumirea 
. Cum se poate explica oare cele 
ta prin reprezentarea unor ,obiecte marunte 
iniu o subliniază — o contradicţie 
“ subiectelor şi „cea mai mare f 
In ce constă „plăcerea 1 
procurată de 
Pliniu 
iluzionist al reprezentării (şi nu obiectul său) este cel 


decât să con 
de ropografie 





C 
sigur — si P 

banalitatea 
aduce artistului. 


ta voluptas ) 


în mod in 





plicit, de 


constituie sursa plăcerii. 


Pasajul din Pliniu atestă apariţia naturii 
turii de gen) ca întemeiată pe contrast 
neînsemnat, zadarnic, al subiectului şi 
Acest nucleu conflictual va 


reprezentării. 
prezent, câteva 
moartă 

Acest 


secole 
„Nou 


af ideea „6 desertäciu inii 


reprezentării. În orice 


prezente, dar repartizarea lor poate privilegia pe unul 
Istoria artei nu a negli; ijat să abordeze — 
aceşti termeni diferitié. 


ntre cel trei termeni ^ 
in sent separat — 


fapt este ca, marginindu se 
din chiar banali 
infatisat pravalii de barbieri si de cizmari, mägari, 
provizii de bucătărie şi 


ad us porecla rıparog raful. 


isı va face reaparitia in arta e 
gen pictural se va coı 
date fundamentale, legate 
gente: reprezentarea i ilu 12101 usta (in cazi 
* lucrurilor; caracterul metapictural a 






































i care au devenit C :ele bri 


„Aici se cuvine să-i adăugăm pe artis 
prin penel într-un gen mai puţin remarcat. Printre ei s-a 
narat şi Piraikos. Nu stiu daca el a pot in alegerea 


la subiecte umile, 


Itatea lor, cea mai 


mare 


alte lucruri asemánátoare, ceea ce i-a 
Tablourile sale sunt nespus de 





Ste? mai scump decät opere foarte insemnate 


Se poate releva 


Intepátur: ironică nu face 
britatea dobân- 

? Există de- 
marcată între 
faimă“ pe care o 
esp (consuma- 
Raspunsul este dat, 
racterul inselätor, 
care 





usa“ 
aceste picturi? 
însuşi: cal 





1 moarte (si a pic- 

dintre caracterul 
valoarea Jp a 
i din nou 








mal 

mai tarziu, atunci can d ,natura 
ıropeana 

istitui pornind de la trei 


de motivații diferite, desi conver- 
| de fată trompe-l'oeil- 
t 





aceste date sunt 
sau altu 


natura moarta, 





Rămâne să încercăn 


a decela raportul lor de coprezentá în orice natură moartă. 


Mozaicul lui Sosos din Pergamon - 
cunoscut sub numele de asarotos oikos (camera nen 
reprezenta în trompe -l'oeil resturile unui festin. 
buia în mod evident să-l insele 
că resturile (oase de peşte, sâmburi scuipati etc.) erau 
Acelaşi caracter i 
Filostrate in Jmaginile sale, sub numele 


comese ni. 
moarte mentionate de 


ebru —, 
aturata) 
Mozaicul tre- 
să-l facă să creadă 
ăsate de 
regăsea în naturile 


odinioară cel 


pe privitor, 





iluzionist se 












de xenia?, cu deosebirea că acolo era vorba despre adevărate 
tablouri transportabile, reprezentând „daruri“ pictate. Ima- 
ginile primeau un cadru pictural fictiv (nişă, adâncitură a 
zidului etc.) care avea să cunoască o carieră strălucită 
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are in epoca Renaşterii şi a Prerenaşterii, şi 


se ica in principal prin faptul ca nisa ofera un spatiu 


tridimensional limitat, în care se pot plasa obiect 


portându-le mereu la suprafața re 
tablourilor de agät: aginile functioneazá ca o deschidere 
practicatá . Nisa oferá unica posibilitate de a concilia 
reprezentarea care iese în afară cu o sugestie de adâncime. 
Raportându-se la zidul din fundalul nişei obiectele se de- 
lesc ca si cum ar invada spaţiul real. Pentru o mai buna 
înţelegere a funcţionării iluzionismului nişei în incunabulele 
naturii moarte „moderne“, câteva exen din secolul al 
XV-lea flamand se vădesc instructive. 

Este greu de crezut că artistul desemnat ca „Maestrul 
Mariei de Burgundia“® (il. 5,7) ar fi cunoscut in mod direct 
tradiţia antică a picturii de obiecte. Maniera în care el pare a 
O „reinventa“ este cu atât mai remarcabilă. Aproape toate 



























































problemele puse de opera sa reapar, reactualizate, aproape 
dupa un secol, intr-un alt moment critic, reprezentat, intre 
alui, de un Aertsen sau de un Beuckelaer 


Pagina din cartea de rugaciuni a lui Engelbert de Nassau 
infatisand Adoratia Magi lor | catre 1485, d 5) prenia deja 
structura dedublată ce va fi ad optata su bc alta form À, către 
1550, la Anvers. Cadrul imaginii, căruia in mod traditional i 
se rezervă motive decorative plate, devine aici tridimensio- 
nal. El este ocupat de obiecte având ex ane, O se! mnificaue 
simbolicä (pana de päun, de pildä, este o trimitere pi co- 
manditar). Aceste obiecte sunt plasate in nise ce in conjoara 
imaginea centrală, Cele două niveluri spaţiale ale paginii 
contrazic structura tradițională a t ilust ratiei anluminate şi 
atestá ingerinta unor experiente ale picturii pe lemn intr-un 





medium strain. 

Maniera de reprezentare a niselor si a obiectelor ce se află 
in ele este de un iluzionism evident: este suficient sa re- 
marcäm prezenta umbrelor purtate spre a avea dovada aces- 
tui fapt. In raport cu aceast ,cadru“, imaginea centrala 
aparţine unui spaţiu de o calitate total diterită: orizon ul 
pierdut al peisajului evocă o adâncime nelimitată. Noutatea 
Maestrului Mariei de Burgundia rezidă în transtormarea 
aşa-numitelor marginalia în imagine picturală şi în îmbina 
rea a două niveluri spatiale în interiorul unei singure 
reprezentări. „Natura moartă“ se opune astfel scenei bi 
blice, precum cadrul faţă de tablou: cadrul tine de lumea 
noastră, cât despre imagine, ea este o deschidere către o altă 











realitate. 

Cam în aceeaşi epocă, nis cu natură moartă apare si în 
pictura pe lemn, nu ca marginalia spat ializ zate, Ci Ca O 
reprezentare figurand pe od dipticurilor şi tripticu- 
rilor. S-a discutat mult în juny a acestui fenomen, mai ales 
pentru a şti dacă aceste reversu 1 de tablouri trebuie conside 
rate nişte adevărate naturi moarte independente. S-a pierdut 
astfel din vedere esentialul se pent aşa cum acele mar 
ginalia ale Maestrului Mariei de Burgundia se opuneau 
imaginii încastrat ite, aceste reversuri E tablouri nu pot fi 











intelese decát ti Ul nánd seama de rolul lor Opoziti onal în raport 
cu imaginea prezenta pe ave ay tabloului”. Ele formează re- 
versul imaginii, reversul pi ictur . Ele oferă o „altă reprezen- 


tare’, O anti-imagine, O anti i pletri 


Daca miniaturile Maestrului Mariei de g Bergan? pot fi 
e „imagine in imagi- 





considerate nişte exemple sui g 
ne“, in schimb, reversurile tab anne trebuie intelese ca 
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nişte „imagini îndărătul imaginii“. Câteva exemple pot 1 


Ke 





ARMIS T Aged deg ati i 


ut 





utile in aceasta privinta. Daca asezäm, aläturi de pagina 
cartu de rugăciuni deja citată (il. 5) Vasul cu flori al lui Mem- 
ling, aflat azi în colecţia Thyssen din Madrid! (il. 6), putem 
avea im presia că ne aflăm în fata unui fragment devenit in- 
dependent!?, Independenţa acestei naturi moarte nu este 
totuşi decât relativă. Ea nu este decât reversul unui portret 
care, la rândul său, era voleul unui diptic cuprinzând proba- 
an tot o Madonä. Atunci cänd dipticul era inchis, portretul 

ı Madona deveneau invizibile, iar privitorului 1 i se oferea 
Ge imaginea acestei nise continand un vas cu flori. Florile 
au desigur un rol simbolic asupra căruia nu ma voi opri 
aici!3, Ceea ce este mai important, pentru contextul discuţiei 
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rivit ca O proiecţie inversă a portretului) se 


ezente, este faptul ca nisa trebı lla sa apara ca o porțiune 
reală“ a zidului. Şi această fluctuatie între imagine şi reali- 
majoră a reversulul 


te constituie tocmai racteristica 


bloului. 
Printre obiectele reprezentate de obicei pe versoul dipti 


urilor şi tripticurilor, există unul care va cunoaşte gloria şi 
a depăşi limitele secolului al XV-lea: craniul!+ (il. 8). Nega 
vitatea absolută a obiectului (evidentă mai ales când este 
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ul, metapicturalul, v 


S T. 
turii moarte, nu este mai putin adevärat cá primele 
moarte independente vor r apărea atunci cand „reversul“ 
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initia CONC eput ca ant 


gundia, ca o problema ra, se pon referitor la ap: 
1 1 
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aici de o problemá par 
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iluzionismul ostentativ al reprezentării. Cranıu 
ivul portretului, aşa cum „dosul“ este negatn 
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ET: 


‘ata este spatiul consacrat „imaginii“, reversul său este 
spaţiul consacrat „adevărului“. Niciodată „natura“ nu a fost 





jai „moartă“ decât în aceste incunabule ale 





testa deja convergenta celor trei teme majore: ? 
tas-ul. 











Chiar dacă opoziția i dos nu este unica origine a na 


ucerit „aversul“. Va fi momentul 





in care ceca ce 








Va de eni imag 





l 
Am văzut deja, vorbind despre Maestrul Mariei de Bur- 


I: P ] 2] 
nalia in trom pe-l oeil. Este vorba 





celor mai 








à, căci rap yrtul dintre 











imagine este şi un raport de opoziţie între imagine si hors- 
Acest caracter „paratextual“ al naturilor moarte in 


| 
egrate reiese in mod clar din cele mal celebre pagini ale 


rti de rugăciuni aparținând aceluiaşi maestru, păstrată 
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astăzi la Viena (il. 7). Dedublarea reprezentării într-un 
prim-plan constituit din obiecte şi un al doilea cuprinzând 
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num, projanum 








cena sacra se intemeiaza pe dialectica f ce 


se va reflecta mai târziu in operele lui Pieter Aertsen!5 


Această dialectică este concretizată aic 
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zăreşte historia delimitează tot ceea ce se află in fata sa ca 
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pagına anluminată: ea este şi imagine, dar dintr-o motivätie şi 








în Opoziția „VIzI- 
ıne/realitate“. 

Nu pot mentiona aici toate problemele oe icate de aceasta 
ypozitie. Voi remarca doar că arcul ferestrei!® prin care se 








hors-cadre. „Natura moartă“ nu este mai putin inclusă în 








cu o semnificație diferite. Primul plan ca ,, este 
un motiv prezent deopotrivă şi în pictura pe panou!’. Este 
suficient un exemplu printre atâtea altele spre a înţelege 


variațiile pe care le poate adopta opozitia (il. 9,10,11). 
Obiectele cärora traditia le conterise di l 


lic 


38 





OV al yare siml 





ă18 (dar care se găseau de obicei presărate în spaţiul ima- 








a mA quens 


constitule aici un ,precipitat" situat 
insa — ca la Maestrul Mariei de Bu 

ine dedublatä cu restul compozit 

bä la o stratificare a reprezentàrii, c 

ce, o esalonare a genurilor picturale: naturá 
rioasa/peisaj. Faptul ca 1 
ropiat de privitor in vr 

ză, desigur, întâmplării, ci 


ocupă planul cel ma 
împins în fundal nu se datore 


iplacabile a prezentării picturale. Dintre toate 
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traditional obiect de pictur 'á. Primul si ultimul plai n — natura 
moartă şi peisajul — sunt încă, faţă de Madonă, nişte parerga 


2. Para- ca ergon 


Naşterea noilor genuri picturale va căpăta, din această 
perspectivă, caracterul unei deturnări sau, dacă vrem, al unei 
cupuri. Apărută ca marginalia, ca revers, hors-d’oeuvre, 
imagine-cadru, într-un cuvânt ca parergon, natura moartă 
va deveni, în secolul al XVII-lea, ergon. 

Este indispensabil să ne oprim aici asupra unei probleme 
de ordin terminologic . Noţiunea de parergon (para = con- 
tra; ergon = operă), pe care am utilizat-o deja în mai multe 
tándós, este o noţiune istoriceste întemeiată: ea desemna, în 
retorica antică, figurile de stil adăugate unui discurs!?, iar, la 
Pliniu%, orname ntele adăugate unui tablou (addenda). Teo- 
ria artei din secolul al XVII-lea a adoptat-o. În cartea sa De- 
spre pictura celor Vechi (1637), Franciscus Junius defineşte 
natura moartă ca parergon. 

Para / ergon (praeter / opus) este ceea ce se adaugă la 
operă şi, totodată, ceea ce i se opune: cum lui Jacques 
Derrida merită să fie citată aici in exte? 
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Prefixul para contine o multitudine de nuante greu tra 
ductibi mF Hillis Miller, într-o lucrare recentă, a 
sinteză în această privinţă. 
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apropii rea ŞI distanta, ast 
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ŞI exterioritate: |, C ( 1 Za ) ita 
Ct i di Li ) d { 4 1 M l 1 

avànd un statut egal S1 TOTUȘI secundar, Sul ubort 


ca un invitat fata de gazda Sa, Ca 


> doar concol 





riorul si exter! 





însăși, ecranul ce constituie o 


înăuntru şi afară. El operează conf 





exter rul ȘI Să lasă interior ul, el 


e i ; ae E 
Raportul dintre para si ergon-ul sau defineste intreaga 

preistorie a naturii moarte. 

Opera lui Pieter Aertsen şi, mai târziu, cea a lui 


Velázquez marchează un stadiu extrem al tensiunii metapic 





turale. Aertsen operează o exacerbare a dedublării, în de 
venire la Maestrul Mariei de Burgundia. Natura moartă in 


ata lar scena reli 





vadeaza aproape toata supra 


gioasá pare a nu mai fi decât un accident. Imaginea „pro- 








mai este doar un simplu „în afara cadru 





toria. Lipseste putin pentru ca firele ce leagă 


ȘI „protanul à 





să he definitiv taiate: natura moarta 





ar putea invada tot tabloul, scena sacră ar putea dispare. Insă 





u aceasta este intentia lui Aertsen. Dimpotrivă: interesul 
| : N A eens să an eR 
tablourilor sale rezidă tocmai in caracterul insolit al rapor- 











a | 1 1 1 d 
tulul ntre cele doua niveluri ale 1maginil. Ve azquez con- 
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era acestui raport ultima formatie posibila. El se opreste la 











Dragul unei încastrări a scenei sacre in sce 
pra; 


la protană pe care 
o preconizează metoda „tabloului 








u“. El evita însă 





toată ambiguitatea acestei ,incasträri". 


ergon-ul invadea 


^ 
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Momentul in care 





reprezentări nu poate D determinat cu precizie?*, Este 


| TES 
vorba mai degraba de un proces extrem de ramificat, decat 





de un moment istoriceste izolabil. Naste: 





ă în primel 








ca proces intertextual este TOTUȘI í ‚bseı vabı 


venit. Aceasta evidenta sc 





re independente care ne-au p: 


a pierde treptat în cursul secolului al XVII-lea, fără a 








olandeze va recuper: 
va de eni 

Trebuie 
riginilor. P 














: l TUO 5 
spărea niciodată complet. Ultima generaţie a marii 
1, către 1670, conştiinţa met: m ce 


majoră a artei sale 


mai rà 


tema 
manem 
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insa 
nul plan 


Sa 


cu 


yrat cu o lungă serie 


indepenc 





Daca se 
— o natura n 
xim-plan 


ee 


noar 





ca vechiul care lese 


l independent. In schim b, p p ictor 


un 
Obiecte, asa cum 


eve sau de un Quen 


(vezi d nul! X) 
moment ín climatul 
este utilizat de 
in Massys (il. 9, 10), 


de exemple de naturi 
secolului al 
t la 


sF legel (il. 11)- se con- 


ee teg 


un exemplu lua in- 





devenit 


al XN II-le 


in atara a 


ul secolulu 
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mai păstrează încă jocul cu „trontiera estetică“, care, in 
geneza naturii moarte, era esenţial. Anumite elemente 
(cuțitul, talerul cu fructe la Van Cleve; taietorul de pâine, 
bat“ rds ing într-o 


cuțitul, lingura la Flegel) „stră 
manieră iluzionistă suprafata tabloului spre a se proiecta 
înainte, către privitor. Dar ceea ce, la Van Plc ve sau Massvs, 


functionează ca o barieră la limita dintre două lumi, 
dobândeste la Flegel un statut autonom. 
d i 7 . 
Această natură moartă este, aşadar, limita devenită tablou. 


Reversul de tablou cu nişă reapare — „deturnat“ la rândul 
său — în primele bu Gee cu flori ind See zéie mi cunoscute: 
cele ale lui Ambrosius Bosschaert cel Batran (il. 12) si Roe- 
landt Savery. Simbolismul ,vanitätilor“ este aici usor dece- 
labil si se conjuga cu iluzionismul reprenne Asa cum 
am remarcat anterior, conexiunea între iluzionism şi ve 
nu este o întâmplare, ci o fatalitate: cu cât o imagine se ra- 
portează la spaţiul real invadandu-l, cu atât caracterul 
supra-temporal al imaginii artistice va fi repus în discuție? 
ea va fi o imagine , decăzută“ , întrucât a părăsit lumea de 
dincolo, eternitatea imaginară, spre a invada spatiul real, 
lumea muritorilor 

Modalitatea expresivă aleasă de Bosschaert este încă şi 
mai importantă. In afara vazelor cu flori în nise, el a ma 
lăsat de asemenea şi buchete aşezate pe pervazuri de terestre 
(il. 12). El pare a combina astfel cele două surse intertextuale 














deja menţionate. Fereastra reia, pe de o parte, datele nişei c: 
spaţiu frontieră, cu deschidere către privitor; pe de altă 
parte, ea trimite la incunabulele naturii moarte, precum cele 
ale unui Maestru al Mariei de Burgundia (il. 5,7) sau aj unui 
Joos van Cleve (il. 9). Cofruntand un tablou e acestuia du 
urmă cu o opera de Bosschaert (il. 12), se observa ca Kee? 
din secolul al XVII-lea a operat un fel de condensare con- 
ceptuală având drept rezultat dispariţia planului intermedi- 
ar al imaginii (care constituia totuşi elementul esenţial mai 
nainte). In absenţa Madonei, natura moartă şi peisajul se 
vădesc ca două ex-hors-d’oeuvr 
înainte într-o imagine jui icá. Tocul ferestrei reia datele 
esentiale ale ,tab Lake , ale oricärui tablou. Ea este, prin 
esenta, cadru 

e cadru ambrazură defineşte natura 1 moartă (buchetul) 
ca „fiind pe prag“, iar peisajul ca „văzut prin.. 





* cese COI ITOPESC de acum 









Transformarea dialectică a Ee în față nu este decela- 
bilă numai în cazul niselor cu flori. Ea va fi $i tema m: jor da 
lui memento mori, deja prezent in A sticurile si tripticur 
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secolului al XV-lea si care, prin ,deturnare“, va cunoaste 

succesul in secolul al XVII-lea. Tabloul lui Jacob de Gheyn 
), probabil primul memento mori inde 

ne-a parvenit, (il. 13)?6, prezintă nisa cu craniu în 

text alegorizant. Nisa este flancată, in partea de sus, de două 

figuri sculptate in care pot fi recunoscuţi Democrit şi Hera- 


clit, iar în cea de jos de două vaze: una cu flori, cealaltă c 


tămâie. Câteva monede zac risipite pe pervazul nişe 
ul, care ocupă mijlocul acesteia, are deasupra o mare sferă in 
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re o defineau 
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xa lucrurilor 
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III. Margu 


imaginea de tot ceea ce este non-imaginc 
ca lume semnificanta, in fata acelui 
ste lumea pur şi simplu trăită. Tre- 


căreia dintre sole două lumi îi 


na separă 
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imaginii. In p 


ctura, 


rea este semnalata, 
"ama il nagl nil incastrante S1cea a imagi 
ea incastratá are o rama pictată (o rama care este pictură); 


in primul ránd, prin raportul dintre 


ui incastrate. Imagi- 





imaginea încastrantă are o rama care este, de aceasta data, si 
un obiect al lumii reale. 

Este extrem de semnificativ că în secolul al XVII-lea (pe- 
intertextualitátii şi, totodată, perioadă 
de obsesie în privinţa „frontierei estetice“2), rama reală a tost 
considerată ca problema originară a oricărei definiţii a ima- 
ginii. Inainte a proceda la intersectarea intertextuală, 


rioadă de ecloziune : 


de 


gândirea figure 


asupra definirii 
imagini. 

Imi propui 
epocii a între 
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secolului al XVII-lea s-a concentrat 
rii ontologice“ operate de rama oricărei 
văzută ca loc al unei operaţii 1 simbolice. 
rmăresc aici maniera în care pictura 
analiza bordurilor sau a marginilor 








reprezentării, maniera în care problema încadrării a fost 
abordată ca problemă teoretică, rareori pusă în discuţie, dar 
(aş fj chiar tat să spun „mereu ) pusă în practică. 


adese OT ten 


1. Nise 


Ancadramentul real cel mai apropiat de rama tabloului 
este — s-a văzut — fereastra>. Dar există şi alte metode privile- 
giate pentru a marca o cezură, printre care trebuie citate usa 
şi nişa. Ponderea acesteia din urmă în naşterea naturii moarte 
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à din 1590 , în cet curile 
raspandi apoi in medi- 
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cea mai pură traditie iconografică a Contrareformei. 
Maniera sa s-a schimbat însă în mod radical atunci când a 


început să picteze bodegones, în 
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epre zentării vădeşte un cu totul alt 


care intelectualismul 
destinatar decât biseri- 


ca. Totuşi, statutul nat moarte în această epocă nu poate 
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Să remarcăm totuşi că in 1603, 


otan a renunţat la ae spre a int 


ES cel pt 





ilor, douăsprezece / D T 
e. ele, se 


atunci cand Sanchez 
ra Sp rdinul c artuzic 
itin se mai aflau încă în 


specifica in vegetal 





bunurilor sale, vor fi lăsate moştenire la doi artişti: Juan de 


Valdivieso. 
dispunem actulamente sugereaza 
privite, in primul rand, ca nişte „e 
riente aristice“. Aceste bodegones ale lui Sanchez Cotan (il. 


14, 15) prezintă, toate, o cantitate restrânsă de fructe, legume 





























































sau vânat într-o nişă dr eptung ghiulară. Cadrul acestei mise 
este paralel cu planul ta loului , de unde dialogul său cu for- 
matul şi cu limitele exterioare ale tabloului însuşi. Pervazul 
şi pereţii laterali definesc un spaţiu dreptunghiular cu 
adâncime limitată. Obiectele naturii moarte par astfel 
plasate i într-un cadru dilatat, „stereometrizat“: ele se află 
între dou 14 suprafete, tot dreptu nghi iare, i» nume fundalul 
intunecat al nisei si sup mg nevăzută a tabloulu i, pe care o 
trabat uneori într-un efect evident de trompe-l’oeil. Este 
semnificativ să constatăm că limita superioară a nisei nu 
apare; ca să fim mai precisi, aceasta din urmă nu se găseşte 
în câmpul tabloului. Astfel nisa nu este limitată decât din 
trei parti. Există un „în afara il ve nii^ înglobând cadrul, cu 
conditia ca acest cadru sà fie, E riva în imagine şi in 
afara ei. 

Ca (aproape) toate naturile moarte de la începuturi, cele 
ale lui Sánchez Cotân prezintă o structură in trompe-l’oeil. 
Nu se ştie nimic despre înrămarea originară a acestor 
tablouri, nici măcar dacă ele erau sau nu prevăzute cu vreo 
ramă oarecare. In trompe-l’ oet i| — dupa cum se sue — 
EIS nu este obligatorie; in multe cazuri, ea este chiar 
inutilă. Dar, chiar si lipsite de ramă, tablourile lui Cotán 
sunt mite mi: unui decupaj. Deşi constituie o ramă secun- 
dară, „iluzionistă“, pereţii verticali ai nisei nu sunt văzuţi 
metric. Această asimetrie nu este desigur datorată întâm- 
plării. Este vorba aici de o indicație ludică a pictorului, de o 
interacţiune extrem de semnificativă, care se produce între 
reprezentare şi decupajul general al imaginii. Semniticativ 
este şi faptul că obiectele reprezentate sunt aproape lipsite 
de orice contact intre ele. Ele nu se ating, nu se suprapun 

În bode 'gon-ul aflat astăzi la San Diego” (il. 14), obiectele 
sunt dispuse după o curbă descendentă. Ele constituie cinci 
volume izolate în spaţiul nisei, al cărei gol ocupă trei sferturi 
din reprezentare: spaţiu dreptunghiular pur, de o forţă pe 
care am fi tentaţi să o calificăm drept aniconicd. Însuşi 
drepunghiul încadrat pare a fi tema majoră a acestor bode- 
gones ale lui Cotân. Obiectele se găsesc în ele doar întâm- 
plätor. Pervazul nişei este prezentat într-un mod care-i sub- 
liniazä calităţile picturale: privirea se poate delecta cu tusele 
groase ale penelului, cu granulatia pig ementului, cu efectele 
de umbră şi lumină. Această impresie se accentuează dacă se 
la E considerare ultima dintre naturile moarte ale lui Cotán 
(il. 15), care — oricât de ciudat poate părea — provine de la 
mánástirea din Granada unde pictorul si-a petrecut ultimii 
ani ai vietii. Ea marcheazá o limitá extrema a artei sale si 
constituie o meditatie picturalá asupra raportului dintre 
cadru, obiect si „golul“ încadrat. 
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Metoda de lucru a lui Sanchez Cotan ne este cunoscuta 
datorita documentelor care ne-au parvenit. In inventarul 
din 1603, se poate citi la umărul 9: un lienzo emprimado 
na ventana („oO panza pregătită pentru o fereastră” 10), 
Acest rând din inventar pare sá indice cá pictorul picta mai 
intai cadrul spre a nu-i adáuga obiectele decat ulterior. Fap- 
tul că această pânză — care nu reprezenta probabil decât nisa, 
lipsită de obiecte - a fost clasată printre cele douăsprezece 
bodegones mi se pare destul de semnificativ: ea era conside- 








rată pur şi simplu un tablou. 

Un ulti m element revelator in acest context: semnátura 
pictorului 

Loculsin 'aniera semnăturii unui pictor nu este niciodată 
— si cu atát mai putin in secolul al XVII-lea — rodul intam- 
plárii. Semnatur atesta, intr-o maniera intotdeauna semni- 
ficativa, ra TOME dintre creator şi creaţia sall. Or, Sanchez 
Cotân semnează — atunci când o face — pe pervazul nişei, în 
centrul său. _Regasim aici un semn al luării in posesie a 
„Frontierei estetice“, o tematizare a cadrului ca purtător al 


numelui autorului. 


2. Ferestre 


Am semnalat deja modul în care două acceptii diferite ale 
ferestrei/tablou se intersectau în opera lui Velazquez. 
Această intersectare este dusă de maestrul spaniol până la 
pragul intertextual, până la punctul în care limitele dintre 
fereastră si tablou se şterg. Alte glose vor veni să se adauge 
acestui motiv în cursul secolului al XVII-lea. Succesul, de 
pildă, al portretului în ambrazură ar merita un studiu aparte. 

Plurivalenta „metaforei fenestrale“!? face dificilă orice 
tentativă clasificatoare, tentativă pe care încerc să o evit aici. 
Aş dori mai degrabă să răspund unei singure întrebări, 
esenţială pentru aprofundarea originilor intertextualitátii 
operánd in epoca avutä in vedere: ce rol joacá fereastra (fe- 
reastra pi ictata, fereastra devenita “talon ) in trezirea 
conştiinţei de sine a noii picturi? 

Nu se poate da decât un răspuns restrictiv: aşa cum nisa 
defineşte „cupura ontologică“ a naturi moarte, fereastra 
joacă rolul de catalizator în definirea altui gen pictural: 
peisajul. Toate celelalte utilizări, simbolice sau formale, pe 
care le-a cunoscut fereastra pălesc în faţa importanţei sale în 
autoconstientizarea peisajului ca atare. Motivul acestui fapt 
este destul de simp lu: fereastra actualizează dialectica interi- 

-/exterior, fără de care semnificaţia peisajului, a oricărui 
wise nu ar putea fi sesizatä. La fel ca genul naturii moarte, 


































































cel al peisajului se naste pr n opoziție. Dar dacă primul St 
COI stitule X dincoace“ de pictura, cel de al doilea, în schimb, 
îşi găseşte geneza „din REGIA de tablou!3. Pentru a percepe 
un peisaj ca atare, trebuie îndeplinită o condiție indispens 
abilă: di stanta'4 

Peisaj ‘al pictat in aer liber este o inventie recenta, inventie 
care se s ied inde a fi de altfe împotriva tradiţiei imagii nii na 
turii pictate in atelier. Pentru toata aceasta traditie, in laginea 
naturii (sau a naturii devenite imagine) presupune existenta 
unui spatiu de culture; şi eventual de „civilizaţie Së 1 


de la care se contemplă un în afară. Chiar si atunci doe este 
vorba de eisaje citadine, o separare rămâne indispensabilă. 
Dreptunghiul ferestrei este cel care transformă acel „in 
atară“ în „peisaj“. Incunabulele acestui gen pictur al trebuie 
de aceea să fie căutare în fundalul tablourilor Renaşterii, 
unde, pentru prima oară, ele primesc o bte prin 
opoziţie; rolul pe care-l j pe acolo fereastra este esentia 

Am putea da aici o interminabilà listá de opere, st abil 
pornind atât de la pictura ila manda, cat si de la pictura itali- 
ana. Ma voi margini sá mentionez un exemplu flamand, 
care, in contextul acestui studiu, capátá o valoare paradig 
maticá. Este vorba de marele retablu al Mielului mistic al 
fratilor Van Eyck, pictat pentru catedrala Saint-Bavon, la 
Gand (cátre 1432, il. 16). Aici, ann prima data, motivul 
ferestrei cu peisaj şi cel al nisei cu obiecte ocupă fiecare, jux- 
tapuse ca într-o demonstraţie geometrică, un întreg voleu. 
Cele două voleuri exterioare trebuie privite desi sigur in con- 
textul retablului, si în special i în cel al scenei Buneivestiri din 
care fac parte. Si totuşi, izolarea lor in panduri. separate le 
smulge, întrucâtva, discursului iconografic, conferindu-le, 
dincolo de valoarea lor simbolică, o valoare picturală sub- 
liniată prin opoziţia nişă/fereastră. 

În ceea ce priveşte Italia, un studiu al motivului ferestrei 
în raport cu naşterea peisajului nu poate fi, dms e eos 
cantitatea si varietatea exemplelor, decât redundant. Analiz: 
cátorva surse documentare ar putea arunca totuşi o oarecare 

lumină asupra problemelor investigate aici. 
Prima sursă este celebra scrisoare a lui Aretino către 
Titian, datând din 1544: 














„Cätre messer Titian 

Dupa ce mi-am incälcat, prieten e, obiceiul, cinând singur sau, 
mal bine zis, in toväräsia sâcâielilor acestor friguri care nu mă 
-am sculat 





i lasá sá má bucur de gustul vreunei mái 
di: la masa situl de óbida cu care má asezasem de la-nceput. 
Apoi, rezemandu-mi braţele pe pervazul ferestrei şi lăsându-mă 
pe ele cu pieptul şi aproape cu tot trupul, am început să privesc 
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minunatul spectacol al nenumäratelor barci, care, pline 
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Nal privitorii, ci însuşi 
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otro sa-mi indrept gândurile, 
; Dumnezeu, n-a 
umbre si lumini. 

să-l închipuie cei ce te 
are, desi sunt 
i asmuit. 
unele locuri viu si curat 


este acum şi 


desimi de umezeală: jumätat 
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1 
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erau colorati 
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penelurile naturii mánuiau văzduhul, îndepărtându-l treptat de 


idiri, aşa cum îl îndepărtează Vecellio când face peisaje! In 


e locuri se ivea un verde-albăstrui, iar în altele ui 

erzui născut din capriciile naturii, maestra maeștrilor. lar prin 
claruri si obscururi contopea sau reliefa în aşa fel ceea ce era de 
contopit sau de reliefat, încât eu, ca ştiu că penelul dumi 
e dar din darurile ei, am suspinat de trei-patru ori: «Oh, Titi 
unde esti?». 
Pe cuvântul meu că, dacă ai fi pictat ceea ce ti-am descris, | 
trezit oamenilor uimirea care mă cuprinsese pe mu 
privind ceea ce ţi-am înfăişar, mi-am adäpat sufletul, însă 
nunea n-a dăinuit mai mult decât culorile nemaipomenitei pi 
[n mai, din Venetia, 15441?” 


Acest text pune o p slema tipic venețiană. El atesta o 


percepere a lagunei ca tablou. Natura si pictura sunt, la 


Trad. de Oana Busuioceanu in Secoln 


pretagä şi ` introductive de Victor 


1980 (N 
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i ni corespondenţi: pictura 
este „o a doua natură“ căci, imitand-o, ea o depăşeşte. La rân- 
dul său, în momentele sale privilegiate, natura imită pictura. 
Pentru ca natura să fie percepută ca pictură, trebuie să existe 
o „cupură“. Această cupurä este pris itá in mod explicit, in 
scrisoarea citatá, de ancadramentul ferestrei. Aretino n-ar fi 
putut percep : probabil niciodata cerul Venetiei ,ca pe un 
tablou de Titian“, in mi) ocul strazii sau al unui canal. 
Condiţia a priori a acestei perceperi (si a ekphrasis-ului care 
urmează) este constituită de cadrul ferestrei. In ambrazura sa 
Aretino are revelaţia Veneţiei ca „pictură a lui Dumnezeu, 

ca un superb peisaj de Titian, zeu al picturii. 

Este însă important să constatăm că, mult înaintea 
mărturiilor scrise referitoare la contemplarea peisajului prin 
fereastră, al căror cel mai evocator exemplu ni-l oferă 
Aretino, motivul era deja prezent în pictură. Aretino însuşi 

au ar fi putut percepe spaţiul ferestrei ca pe „un Titian“ 

dacă, anterior, pictori - fi introdus în tablourile lor 
peisaje încadrate (il. Dar acest motiv este departe de a fi 
apanajul exclusiv al venețienilor. 




















































| sA ) 71 15] a EST EU D EM PET pee | Ts yo Ti ssl CTE 3 
Madona cancelarului Rolin de Jan van Eyck (1435, 1 


şează O aparitie/vizi 





este o opera-cheie. ocena centra 


une a Madonei. In fundalul 


se deschide o tripla 
putem conten € Cat vezi cu oc] ll, un 





arcada, prin Ca) 
peisaj Citadin. Intr-un spatiu 
iv 





un parapet, SC gascsQ | 






arcadei, dar sepa | 

două personaje minuscule, văzute din spate. S-a discutat P 
mult despre identitatea clar două figuri, dar un fapt poate a. 
fi reţinut ca Sigur: acestea reiau, in imagine, atitudinea privi 
torului însuşi in fata tabloului!®. Privitorul este astfel dub 
diferite. Pe de o pa 





implicat în tablou, şi în două ma 











el han à scena principala de la o distant see | 
dialog frontal cu personajele principale, aproape „față in 
fata“ 17, Pe de alta parte, in depărtare şi prin arcadă, el zăreşte 
peisajul din planul secund, asemeni sosiilor sale anonime. 
Cu câţiva ani mai devreme — asa cum am văzut deja —, 
frati Van Eyck izolasera peisajul-vazut pear o ue 
într-unul din voleurile marelui retablu de la Gand (il. 16). Ei 
readuceau acolo ambrazui wa ferestret in primul plan, fara 
uita însă parapetul, dinai 1 căruia privitorul trebuia să 
stea, precum om SECH din. Mader Rolin. Am putea spune 





ca, intr-un fel, drumul care duce de la cet Bill de » Gai 
Madona Rolin echivaleaza cu procesul de mise en abime 
privitorului!’, mise en abime referitoare la contemplare 





unui obiect pictural specific: peisajul. 

Demersul fraţilor Van Eyck îşi dezvăluie întreaga 1 
portanță atunci cand se ia in considerare imediata sa succe- 
siune, al cărei e mai remarcabil exemplu este Sfa 
pictand-o pe Fecioară de Rogier van der Weyden (către 


1440, il. 19). De aceasta dată, avem de-a face cu o punere în 








scenă explicită a creației artistice, chiar dacă aceasta se pe- 
trece, lucru absolut normal, i 1n limite € ICOI ogratiel crestine. 
nuirea imaginii Madonei, ca o consecință a 








Faptul că plăs 

unei viziuni, ontemplarea peisajului, ca „vedere prin“, 
tematizate în acelaşi tablou, explicitează ceea ce la fraţii 

Eyck era prezent, într-un limba | mult mai cod 

a trebui să se aştepte secolul al XVI-lea pentri 

il fereastră să E À — în mod 

peisaj pictat. Scrisoarea lui 





contemplirii prin 
ilustrarea naşterii unui 
citată mai sus, conţinea datele unei intersect 


templarea prin fereastră şi crearea peisajului. [ntr 























însuşi Aretino este cel care instituie figura 
torului-pictor. 

Alte exemple, vizuale de această dată, vin să ateste im- 
portanta acesti ii motiv în secolul al XVI-lea. Unul dintre ele 
este o ilustraue dintr-un tratat de perspectivă în tradiţia 
diireriana! (il, 20). Ea combina topos-ul albertian al picturi 


| i > 
metoda de proiectie dezvolrata de 





ca fereasträ deschisä cu 





in cadrul tabloului. Fereastra in sine 
la caroiajului, permite fragmentul 


să presupunem ca orice pictură de 


1 fereastră“, dar trebuie neapărat să 

















































ne întrebăm ce semnificaţie au tablourile în care acest motis 
este folosit în mod explicit. În fond, aceeaşi întrebare tre- 
buie să ne-o punem — mutatis mutandis — în fata naturilor 
moarte în nişă. Este evident semnificativ că această întrebare 
se referă, în primul rând, la secolul al XVII-lea. Începând 
din acest moment peisajul independent se raportează la 
rama tabloului ca la un cadru de fereastră. Cel mai celebru 











peisaj al picturii olandeze a epocii, Vederea din Delft a lui 
Vermeer, a fost pictat, se stie acum, de la fereastra casei pic- 
torului?!, 

Evident cá aici este vorba despre repercusiunea unei 
problematizäri a „decupajului naturii“. Dar problema „peisaju- 
lui pur“ este o problemă esentialmente „modernă“, conside 
rată deja ca atare in epoca apariţiei sale. 

Edward Norgate (1650) o spune în mod explicit: 


„...Se pare că Vechii Maestri nu l-au utilizat decât spre a 






celorlalte compoziţii ale lor, spre a ilustra sau a constitu 








decor al picturilor 1 “te istorice, intr 





mente de peisaj in coltu le şi in locurile ; 
sonaje sau de naratiune. Dar a transforma aceasta parte a pic 
turii într-o arta în sine şi a face din ea activitatea unei vieţi i 
tregi este, cred | 





O invenţie din ultima vreme, Si, deși 
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noua, o Invenţie buna. 


Norgate indică, în „accesoriu“ si in „fragmentar“, datele 
5 5 
specifice ale preistoriei peisajului, relevänd deopotriva latu- 
ra paradoxală a convertirii „fragmentului“ în „totalitate“. 
Putem urmări această convertire într-un dublu sens. Primul 
este cel deja indicat de Norgate, care vede în peisaj un pa- 
rergon devenit tablou. Raportul fragment/totalitate este, în 
acest prim caz, un raport metaartistic. „Totalitatea“ este 
POS Ce / RSR | ONT Y 
tabloul traditional (acel historical painting al lui Norgat 








iar „fragmentul“ este o porţiune „goală“ din arierplanul său 
(empty corners, void places), care tocmai a fost ridicată, in 
arta „modernă“, la rangul de tablou independent. 

Am văzut deja că această trecere era realizată prin topos- 
il ferestrei. Dar trebuie să remarcăm, de asemenea, că acest 





topos implică raportul fragment/totalitate la un al doilea 
uvel: „peisajul în fereastră“ nu este numai un fragment in 


aport cu Opera, ci şi în raport cu natura însăşi. In fata artei, 
1, fereastra izolează un fragment permitan- 





ca şi în fat 
du-i totuşi să se propună, el însuşi, ca o nouă totalitate. În 





abloul lui Vermeer, deja citat, nimic nu lasă să i se ghicească 


orıginea, O Serie de reconstructil perspectivice S topografic e 








complicate au fost necesare pentru a se ajunge la concluzia 





nentionatá mai sus. Numai dacá se cunoaste preistoria 





rei lui Vermeer. 
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elocventă. El are şi rolul de a transforma „depărtarea“ în 
„aprop! ere“. Privitorul are impresia cä este m artorul furtu- 
nii. Dar aceasta este o impresie relativă. Iluzionismul 
reprezentării, constituit în primul rând de racursiul cadru- 
lui, pune probleme. Unde se află privitorul şi Eege Peo 
alta corabie? Forma dreptunghiulara pare sa excluda aceasta 


ipoteza. Intr-o casa la marginea mării? Dar la ce inältıı 


> 
IC: 


n 

Raportul de perspectiv: i dintre interior si exterior ar trebui 
să ducă la concluzia absurdă cá ar fi vorba de o casă pe mare. 
Chiar dimensiunile tabloului, cu mult inferioare celor ale 
ricărei ferestre, demonstrează in mod clar că iluzionismul 
nu trebuie perceput decât relativizându-i datele. Atunci 
înţelegem că ne aflăm nu dinaintea unei ferestre, ci dinaintea 
i unei ferestre. Agatata pe un perete sau er in- 








tr-o vitrină (asa cum este astăzi la Pinacoteca din Müncl 
aceastä operá nu vrea sá sugereze o deschidere one > 
zid. Ea nu este „trompe-l’oe alai] unui peisaj“. Ceea ce ope- 


eain scenda veneZel unu persaj, sau, 








reaza tabloul, este p: 
dacă vrem, a peisajului. Fereastra pictată este reminiscenta 
unui interior de care peisajul se detaşează, dar prin care el 
este definit si făcut posibil. Acest cadru este, s-ar putea 
El constitu- 





A 


spune, un ele: nent sampoblogrant al peisajulu 
ie un mediator între „furtuna reală” si eremi cu furtună“ 











m de clar in Portret 
„pictat î 
de Van Dyck (il. 22). El ne oferă punerea în scenă a ri 
unei „marine“: pe şevalet, tabloul; in ambrazura f 
„vederea“ 
xistá şi texte importante care ne explică în detaliu ¢ 
»erceperii dedubla unei furtuni din secolul 


ul 


I 
XVII-lea, precum Entretiens 


enea, un lucru 
navà bine echipatá plutind măreț pe: 
ase mis le la sine? I 
care să impresioneze 
o navă servind drept j 
uşurinţă, inti 
giu, sunt si 
narea prea trumoasa în mânia el, s 
portretul i 1 irumos d À originalul. D Da toate acestea se 
i most, conti el, cà a trebuit sa fiu foarte 
spre a má expune pentru prima datà unui element 
furios. 
unosc, spuse Eugene, si chiar sunt de pärere ca, in loc sá 
m cu nesäbuintä pe grozavii, să ne mulţumim a vedea 1 
























































tunile de te. Poate că marea mänıoasä 





re $1 în perspectivă.“ -t 





moasa îi 


Artificiul lui Porcellis rezidă tocmai în „punerea în per- 
spectivă“ a nautragiului, în — pentru a utiliza termenii din 
Entretien — transtormarea sa din „original“ în „portret“. 
Prix vitorul este invitat să se simtă o parte dintr-un spaţiu în 
terior limitat de fereastră. Dar acest spatiu interior Gavizibil 


1 


in ellen. doar sugerat in ambrazura aterentă) nu este al 
nostru. El nu poate fi decât un spatiu-imagine: cel al genezei 
peisajului. 

Elementul „autobiografic“ este de altfel prezent în mod 
explicit in fila cu inscripție din colțul inferior al tabloului. 
Este frapant că în ciuda distanţei geografice şi culti 
Porcellis abordează problema semnăt mu în acelaşi s} 
Sánchez Cotân. El semnează (şi datează) nu direct pe cadru, 
ci pe o filă care este aşezată pe acesta într-un echilibru in- 
stabil. Această fila aduce cu un cartellino tără a fiti 
unul. Importanţa sa funda: mel ntală în mesajul reprezentării 
este subliniată prin proporțiile sale: raportată ae dimensiu- 
nile redusé ale ferestrei/tablou, fila este nemásurat de mare 


Ea pare a se putea desprinde dintr-un moment deer de 











-adevar 





pe pervaz pentru a aluneca spre „dincoacele său“. Fila pre 


cizeaza e: nentul în care vederea prin fereastra se trans- 
forma in tablou. Inscriptia ce figureaza pe ea (,,1629/Joannes 
Keen is“) este ca amprenta unei prezente/absente. 
Asemeni inscripţiilor vechilor maeştri flamanzi, semnătura 
ar putea fi citită ca o mărturie: ,/629/Joan fuit 
bic“ — ae 29. Joannes Porcellis a fost aici“. Dar această in- 








scriptie tinteste probabil inca şi mai departe: furtuna (pro- 
cella) de o parte, autorul (Porcellis) de cealaltă. Metateza de 
cantitate intră aici în joc pentru a tematiza, o dată mai mult, 


caracterul autobiografic al reprezentării?5. „In 1629, Joannes 
Porcellis a fost aceasta: acest abis, această furtună“ 


3. Uşi 


Orice reprezentare de interior presupune viziunea unei 
încăperi al cărei al patrule: perete a tost eliminat. Peretele 
'absent — dat sert a oricărei fictiuni intimiste — este în- 
ocuit de suprafata imaginii picturale. A studia acest meca- 
ism de substituire înseamnă, într-un fel, a face (a re-face) 
istoria picturii europene. Obiectivul meu va fi mai limitat: 
este vorba de un caz particular al reprezentării unui interi- 
or, în care pătrunderea „ficțională“ este încredinţată cadru 








ui uşii. 
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Usa şi tereastra sunt nişte realități constructive strâns în- 
rudite. Valoarea lor de matrici de imagini funcţionează însă 
într-un sens total diferit. Fereastra deschide interiorul către 
exterior. Prin tereastră se priveşte în afară. Uşa nu ţine de 
domeniul vizualului. Prin usa, se intră şi se iese. Fereastra, si 
nu uşa, este cea care, de la Alberti încoace, joacă rolul de 
metaforă a tabloului 
Dar dacă tereastra implică, în mod structural, privirea 
din interior către exterior (în speţă de la cultură către 
natură), uşa poate deveni şi ea obiectul unei concentrări 
vizuale, dar în sens invers. Dacă se priveşte printr-o uşă 
către exterior, ea nu face decât să funcţioneze ca o pseudo- 








fereastră. Privirea întoarsă catre interior este cea care o de- 
fineste. Şi mai mult încă: nu simpla privire din exterior către 
interior (care rámáne ee O posibi litate deschisă) îi con- 
teră într-adevăr conotaţiile sale caracteristice, ci privirea 
interior către un alt interior. Este vorba de usa care 











străbate peretele dintre două ca mere, două încăperi, două 
spatii. Ea reprezintă o limită mai putin tranşantă decât fe- 
reastra, care separă „cultura“ de „natură“. Usa însă nu este 
decât un hiatus în lumea „culturii“ 

Dacă ambrazura terestrei funcţionează ca matrice a 
ori cărei picturi sl, in special, începâr nd din secolul al 
XVII-lea, ca matrice a peis ajul 1, ambrazura uşii, în schimb, 
vizează, în mod constant, spaţiul casnic. Usa poate fu inctiona 
ca matrice a picturii „de interi r^, in speţă a ae de ,gen“ 
= ar putea spune chiar cä, in general, cadrul tabloului de in- 
terior şi ancadramentul usi sunt consubstantiale, asa cum 
sunt cadrul peisajului si cadrul ferestrei 

Dedublarea operată de cadrul imaginii ca ambrazură de 
uşă îşi adânceşte rădăcinile în arta Evului Mediu târziu. În 
pictura flamandă a secolului al XV-lea, acest motiv cunoaşte 
o adevărată înflorire, ceea ce face din această epocă, o dată 
mai mult, un inepuiz: ib il tezaur de solutii spatiale de care 
trebuie neapárat sá se tiná seama. Opera lui Rogier van der 
Weyden (il. 23) atestá utilizarea cea mai rafinatá a „arcu- 
lui-diafragmă“26, utilizare care ridică problemele specifice 
timpului său. 

„Arcu -diafragmă“, care se interpune între cadrul real şi 
spațiul imaginii, capătă de obicei aspectul unui portal, cu- 
mulând astfel funcţia simbolică si funcţia de cupură. Se im- 
pune desigur să avem în vedere { faptul — şi acest lucru este 
valabil pentru întreaga epocă — că opera picturală Srimea în 
general o amplasare arhitecturală (biserică) ce-i we sat 
el, liafragma“ nu numai o valoare de cupurä, ci şi O va- 
loare de racord între diferitele scene ale unui retablu, sau între 
ancadramentul retablului şi spaţiul în care opera era expusă. 
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i ; ; 
Intersectarea dintre pictura de gen şi cea religioasă con- 


stituie tema însăşi a unei opere ce dobândeşte, in contextu 
nostru, o valoare paradigmatica. Aceastá opera, datorat: 
unui maestru anonim german îl reprezintă pe Sfântul Luca 
pictând-o pe Madonă (il. 24). Ea tăcea cândva parte dit 
retablul Bisericii Augustinilor de la Nürnberg? 

Pictorul este aşezat la şevaletul său într-o încăpere sepa- 





rată printr-un prag şi o ambrazură de cea în care se află 
modelul său. Tabloul la care lucrează se găseşte în fata aces- 
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tel deschideri, paralel cu 
reducere picturala 
încăperii: între ambrazura şi limitele 
pertecte. Caracteru 
reprezentări si atmosfera familiară a c 


forma acest tablou într-o ,pseudo-se 


a scene} 





consonanta sunt 


torul a trebuit să recurgă la câteva elen 
bolic spre a-1 reaminti priv itorului Sacr 
In primul plan al camerei Mariel, pe o v 


1 


mete, Acest semnal SC ris este o avertize 
posibile. 


Alte elemente i 


confuzi 








Màtiseazà privitorului O 





dincolo de pragul 
tabloului, dialogul SI 

al intregii 
amerei Mariei trans- 
dinta de poză“. Pic- 
ente ale codului sim- 
alitatea reprezentării. 
raza, îi putem citi nu- 
re împotriva oricărei 
adau aureola 


1ntimist 





se ga: 





















































Madonei si a copilului, crucea formata de penelul şi de 
bagheta pictorului... 

Dar ceea ce face din această operă un document de prim 

ordin referitor la raportul dintre imagine şi cadrul său este 
modul în care pictorul şi-a amplificat discursul } >ictural. 
Prin cele două ferestre, se pot vedea niste peisaje on sunt 
în fapt semnele unei conştiinţe bine asumate a functiei in- 
cadrante a ferestrei. Fereastra Mariei dialoghează cu am- 
brazura uşii; cea a lui Luca cu cadrul t abloului însuşi. Aces- 
ta din urmă poate fi perceput ca un „perete absent“ sau ca o 
usa deschisă nevăzută. Maniera în care uşa camerei Mariei 
este racordată — în extremitatea stângă — la cadrul tabloului 
lasă să se presupună că dialogul dintre spaţii a fost una din 
preocupările majore ale maestrului. 


„Genul pur“, ca şi „interiorul pur“, constituie o invenţie 
târzie. Este dificil, dacă nu imposibil, să se ee $ rolul 
pe care l-a jucat ancadramentul usii in apariţia lor. În timp 
ce în cazul nişei cu obiecte şi al ferestrei cu peisaj, se putea 
urmări o linie continuă, ducând mai mult sau mai putin di- 
rect de la incunabulele Renaşterii la înflorirea din secolul al 
XVII-lea, interiorul refuză, în schimb, o abordare exclusiv 
istorică. A încerca stabilirea ascendentei lui Van der Wey- 
den (de pildă) în pictura lui Vermeer este în această privinţă 
metodologic fals şi, în cele din urmă, inuul. A tine seama de 
faptul că pictura flamandă a secolului al XV-lea a fost, în 
secolul al XVII-lea, considerată drept „clasică“ — adică un 
tezaur inepuizabil de soluţii şi de descoperiri „exemplare“ — 
este, dimpotrivă, o necesitate incontestabilă. 

Doar confruntarea morfologicä poate arunca o oarecare 

lumină asupra mecan nismului ce guvernează formarea imagi- 
nilor artistice în secolul al XV [I-lea. Dar aceasta con- 
fruntare nu va avea sens decât dacă va reuşi sa releve nu 
numai analogia cu faza „clasică“ a secolului al XV-lea, ci şi 
— ceea ce este mult mai important — diferenţa. Această dife- 
pue constă, în fa | discuţiei noastre, în următorul 
fapt: în timp ce in secolul al XV-lea, motivul uşii apărea sub 
forme nesigure şi plurivalente, fara a ajunge vreodata la o 
adevarata cristalizare metaartistică, el devine, în secolul al 
XVII-lea, un topos utilizat ca metoda de : autode finire a pic- 
turii de interior. In stadiul actual al cunostintelor noastre 
este greu de crezut că morfologia uşii se va fi repercutat în 
mod direct asupra naşterii scenei de interior ca gen pictural. 
Ea nu va fi — atunci când va apărea — un semn genetic, ci un 
semn interpretativ. Ea aparține, mai mult decât genezei sale 
în sine, omenia de meditatie asupra datelor structur ale 
ale picturii de interior. Pentru aceasta va tre >bui să se aştept 
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a doua jumătate a secolului înainte ca pictura de interior 
(deja la loc de cinste de câteva decenii) să se identifice cu 
cupura/cadru de uşă. Către 1650-1655, motivul uşii reapare 
în pictura olandeză cu rolul său tradiţional, de separare între 
două spaţii ale imaginii. Una dintre primele opere datate în 
care această reluare pare a fi fost operată în mod conştient 
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conotații moralizante??, Dacă îl comparäm cu in 





dublate ale lui Pieter Aertsen (il. 1), remarcăm imediat dite 
rentele. La Maes (il. 25), scena din fundal tunctioneaza ca o 
a doua scenă de gen, ca un „tablou de interior“ într-un alt 
a imagine se face, în 





tablou de interior. Accesul privitorului 

primul plan, prin cadrul tabloului, în planul doi, prin cel al 
uşii. Aceste două cadre sunt paralele şi — ca si la Aertsen — 
implică o zona de contact. Caracterul „dialogic“ al imaginii 
este subliniat de figura centrală a slujnicei surâzätoare care 





se adresează privitorului, îi vorbeşte, îl priveşte, îl introduce, 
într-o manieră aproape concretă, în imagine. O întreagă 
serie de opere de Nicolas Maes din aceeaşi perioadă atestă 
interesul glumet, dar constant, pe care generaţia post-rem 
yrandtianä | nilor. Multi 

ICI e Hooch sau 











-a aratat problemei înc astral 





„Mici maeştri“, printre care se numără Pieter ¢ 
Emmanuel de Witte, vor face din privirea prin uşă (care, 
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itre timp primise deja denumirea de doorkijkje3°) un motiv 
istant al « ae lor. 

Catre am şaizeci, cadrul uşii devine în mod explicit 
dublura cadrului imaginii. Se poate urmări simultan acest 


proces în mai multe centre olandeze. Un dialog uneori 


aproape ironic cu tradiţia pare a fi prezen „Metoda -arcului 
diafragmă“ este interpi 'etatá $1 actualiz zata í de un ss Pe 
da un exemplu, intr-o manierá cu totul profana. Scu- 









le dimineatá (il. 28) introduce pri -vitor al à * intimitatea 
unui interior olandez3!. Arcul de la intrare contrasteazá de- 
opotriva cu cadrul denas al imagin d cu spatiul 
cubic al interiorului. El este ca o reminiscență a unui modus 
eroic într-o can !tonetà cu dublu sens. 
In Coridor l lui Samuel vat Hoogstraten3? (1662, il. 28), 
acelasi motiv pri ilejuieşte o soluţie cer rată integral pe jocul 
spa Ge? El introduce in problema ,interiorului pur“ ca 
nlantuire interminabilä de ambrazuri, semn al unei căutări 
purdieie dé ce va duce la celebrele sale „cutii perspectivice“33 

















estraten, 28. Samuel van Hoosstr 





r, 1662, ulei pe 
cm, Dyrham Park, 





terhire (National Trust). 
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Într-o operă înrudită cu Coridorul, şi care a fost atribuită 
recent aceluiaşi pictor, discursul metaartistic devine mai 
clar. Este vorba despre Vedere prin trei camere (numită şi 
Papucii) de la Luvru, atribuită anterior lui Pieter de 
Hooch} (il. 27). Cadrul central — cel al uşii din primul plan 
— domină câmpul imaginii şi se deschide asupra unui pasa) 
îngust ducând la un al doilea cadru, îndărătul căruia se în- 
trevede în sfârşit un interior ocupat doar de câteva obiecte. 
Uşa deschisă a acestei ultime camere este semnalată prin 
cheile lăsate în broască şi care se detaşează pe peretele din 
fundal. Pe acest perete se află un tablou de interior, în 
maniera lui Terborch, într-o ramă neagră, oferind — dar la 
un al doilea grad de realitate — ceea ce lipsea din celălalt 
tablou al lui Hoogstraten: prezenţa figuri umane. 

Raportul între interiorul-tablou şi interiorul-văzut-prin- 
uşă devine mai clar dacă revenim la primul plan al repre- 
zentării: tabloul lui Hoogstraten, chiar în totalitatea sa, nu 
este decât o ambrazură de usa. Aceasta din urmă este inca 





a 





prezentă, larg deschisă, in extremitatea dreaptă a imaginii, 
unde i se poate vedea clanta. 

Trebuie însă să ne ferim să interpretăm aceste imagini ca 
pe nişte simple trompe-l’oeil. Nu este posibil ca ele să fi fost 
concepute ca nişte „găuri“ înşelătoare în perete, întrucât di- 
mensiunile lor nu depăşesc un metru înălțime. Aceste 
tablouri stabilesc mai degrabă o dialectică între cadru, bor- 
dura imaginii, tablou şi perete, dialectică asupra căreia voi 


c 


ag 
avea ocazia Sa revin. 
Alte doua exemple ar putea lámuri $i mai mult diversitatea 








solutulor al cáror obiect l-a constituit autodefinirea interi- 

gen pictural. Primul este celebra Scrisoare de 
dragoste a lui Vermeer, de la Rijksmuseum din Amsterdam 
(il. 29). Ca majoritatea operelor acestui maestru, ea are di- 
mensiuni foarte reduse (44x38,5 cm). Jocul cu spatiile rea- 


orului ca 
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minteste aici tablourile lui Van Hoogs 
niu mai vechi. La Vermeer, 
un „în afara uşii“. Cadrul tabloului care tinde către pătrat ex 


nal mult decát un int 











Land e = 1o 
C lude orice confuzie: 


le 





este un fragment c nfatisand o „natură moartă“ 
joacă rolul 1 inui rej 
dincolo de ambrazuı 
deschideri şi amplasarea sa 
intenţiile pictorului. Interior 
astă dată, două personaje. Peretele prezintă două tablouri cu 





ratul interior, 





tatea accentuata a acestel 





i fac desigur parte din 





de usa cuprinde, de 


peisaj. Orizontalitatea marinei, care este, $1 ea, „dezaxatä“, 
ntrastează cu verticalitatea scenei principale (şi cu aceea 
cadrului). Natura moartă, interiorul încadrat şi peisajul sui 
ca trei modalităţi ale 11 i în adá 
Ultimul exemplu 


asemenea, consecința 








tL de la National 


(il. 30) apartine si el unui artist legat de scoala din Delft, ce 





din Londra 








a fost identificat, rand pe rand, cu Pieter de Hooch, Samuel 
| 45 E 
1 si Ludolph de 


»utea D cali 





van Hoogstraten, Hendrick van der Purch 
Jongh?5. El înfăţişează o scenă de interior r] 
ficată drept „tipică“. Există însă un demand care-i conferă 
un interes aparte: la extremitatea stângă a tabloului, ob- 
inea şi clanta uşii, care tocmai s-a deschis 









servăm ma 
permi äm lu 
mitul door ki Re] 
aceasta rezultatul unei evoluţii lineare a motivului. Acest 
tablou datează probabil din 1655: el este deci — cronologic 
erelo yr lui Hoogstr: (11.27 28) sau 





ı pri ivitorului sá „pătrundă“ în interior: aşa-nu- 





je a devenit tablou. Să ne ferim însă a vedea în 





vorbind — anterior oi 
că arăta (il. 29) deja menţionate si demonstrează simultanei- 
datele met 








tatea unui interes, divers formulat, pentrt 
tice de inc: idi amen ului. In tabloul de la Londra 


prezenta oglinzii din arierplan conferă un supliment de ar- 








tificiu compoziţiei: personajul care se reflectă în ea, intor- 
când spatele grupului, priveşte în realitate la ceea ce se pe- 
trece dincolo de cadrul/usa. El este ambasadorul privitoru- 
lui în tablou (el se află, în fata oglinzii, în pozitia privitoru 
ui in fata tabloului), dar si interlocutorul säu. 

Teoria artei din epoca opereaza o codificare progresivä a 
lui doorkijkje. In Perspectiva lui Hans \ redeman de Vries 
(1604), se gasesc câteva gravuri ce atesta interesul autorului 
pentru reprezentarea corecta a unui se vazut printr-o 
uşă sau un ,arc-diafragmä“ (il. 32). De Vries elaborează o 
„ştiinţă a pătrunderilor“ (doorzichtk e) al cărei succes 
este incontestabil. Astfel vederea printr-o uşă ajunge să 
desemneze, către mijlocul secolului, Pictura pur şi simplu. 
Pagina de titlu a Elogiului picturii de Philip Angel (1642, 

















Ghedruckt by # 








il. 31) personifică Pictura sub trăsăturile zetei Pallas Athe- 
nać, Ea tine într-o mână paleta, pensulele şi o baghetä de 
pictor şi susţine cu Ken -— o e reprezentand un 





daori ek 
na d c 

unde Szene sustine un es ilie $1 stă pe un soclu, pe care 
produsă, în dreptunghiul unei terestre, schema alber- 


| 
a 


rolovs (1637, il. 3 





este re 
tiana 
ferestrei şi ancadramentul uşii sunt astfel u dar cel 
din urmă constituie atributul „nou“ al noii pictur 


aşa-numitei costruzione legittima. Ancadramentul 


4. Rame 


Nisele, ferestrele şi uşile sunt fragmente de realitate care 
se disting prin capacitatea lor de a delimita un câmp vizual. 
Toate sunt deopotrivă negarea unui perete şi afirmarea unui 
alt spaţiu. Reprezentarea picturală a nişei, a ferestrei sau a 

uşii ţine de un mecanism metaartistic care operează un dia- 
log între cupura existenţială şi dw ‘a imaginarä. Tablourile 
analizate mai inainte prezentau, in ciuda deosebirilor lor in- 
trinsece, cel puţin o trăsătură comună: ele includeau în 
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da unui tablou, 
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unei 
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si orice alt tip 





ine inca si 
dedublarea nu se mai 
nili-cadru, ci prin include 
lui, conform unui raport 


tatie OCH 
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in atara de rama Sa reala, ( 


Ac 


limitei imaginii şi a 


în PARERE a | poate 


isubstant 
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imagi 
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lourile cu na- 


nu sunt în nici 
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l usa sunt 
ialitäții 
de încadrare. 
ă într-o a Sa A 
tectuează pr 

‘ea în imagine 
de identitate. 


O 


SLruc- 





A-i 


) ramă pictată 





înseamnă a ridica ficţiunea la puterea 2. Tabloul cu ramă 
pictată se afirmă de două ori ca reprezentare: el este imagi- 
nea unui tablou. La fel ca şi reprezentarea inc adrărilor 
„reale“ deja analizată, cea a r: amei picturale transformă un 
fragment de context brut în pictură. Singura, dar totus 
marea diferență rezidă în faptul că, în vreme ce cadrul feres 
trei sau al uşii dezvăluie contextul genezei operei, reprezen 
tarea „cornişei“ sau a „bordurii“ — pentru a utiliza termenii 
epocii — include în imagine o parte din contextul expunerii 
operei?7. Cele două metode sunt însă înrudite prin contac- 
tul stabilit, în ambele cazuri, între „Situaţia de emitere“ a 
mesajului pictural şi „situaţia de receptare“ a aceluiaşi mesaj. 
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1638. 
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XVII-lea. Un tratat de arta din epocă se exprimă fără echivoc: 
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Studii recente asupra acestui su 
imagine şi „cornişă“ nu mai există, i 
genetică”. Fata de rama Renaşterii 


cvasiarhitecturale, rama „modernă“ 


flexibilitate. Generalizarea formatul 


rarea picturii dintr-o unică amplasare obligatorie (în speţă 


biserica sau capela) au drept consec 


port liber între imagine şi „cornişă“. 
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de vedere estetic. Libertatea este ap 
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Celebra scrisoare a lui | ati 
ipril 1639) ret eritoar ela sr le. 
este in aceasta privinta unul dintre do 
elocvente. Aceastä scrisoare ne poate face sa i 
bine decât orice mărturie ct ntemporană, importanţa acor- 
dată de un artist înrămării uneia dintre operele sale“: 
....am să vă instiintez numai că vă voi trimite tabloul Domni 
Voastre M. Bertholin, curierul de Lyon Când îl 
veţi primi pe al Domniei Voastre şi daca îl veţi găsi izbutit vă 
rog să-l înrămaţi cu puţină cornișă, pentru ca atunci c and este 
i voie ca ochiul să fie reținut, ta 
care s-ar putea aimestet 
1 [1 rit Cu u aut 
orile, fara sa le adu 





Se remarcă de îndată că raportul pagine ramă primeşte 


în 


creează opera, dar destinatarului, c ee 


scrisoarea lui Poussin o ilustra exemplară: artistul 
ul, D revine 





Goal x u 
rolul de d-1 pune O rama, care este vazuta ca o ll yperloasa 


nec 


tatea 


dre 





esitate, dictată de perceperea operei: ea garantează uni 
a şi identitatea specificá tabloului. Ne putem întreba, pe 


st cuvânt, ce înţelegea Poussin prin „obiectele vecine, 


care s-ar putea amesteca cu cele pictate ented i-se confuzie 


e care ,tabloul Mana“ trebuia sa se diferentieze prin 





si de 
cornisa sa? Dat fiind că acest tablou era destinat unui mare 
colecţionar, putem ds ne ca ,obiectele vecine“ erau, in 


tap 





, alte tablouri. Aceasta ar însemna cá, pentru Poussin, 
rnişa“ nu era numai ceea ce separa opera de lume, ci si 


ceea ce separa o operă de alta. „Cornişa“ este o condiţie 


foarte putin deasupra nivelului ochiului... “44 


tru ca opera să poată fi realmente percepută si admirată. 
ntr-adevăr, pictorul revine asupra ei la sfârşitul scrisorii sale: 











„Inainte de a-l expune ar trebui putin ornat. 











Pentru a-i conferi tabloului vizibilitatea ideală, „corn isa" 
nu ajunge. Tabloul trebuie să fie agăţat pe perete in functi 
de un privitor ideal şi în concordanţă cu perspectiva. pre 
ta înseamnă că rama intră, cu perspectiva 1, Într-un sistem ce 
garantează unitatea perceptiva a operei*>. Asemeni perspec- 
tivei care organizează, pe de o pes cámpul pictural si 
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Mer 
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iditioneazá, de cealaltă, poziţia privitorului fata de acest 





Trad. de Radu Berceanu in NICOLAS POUSSIN, Scrisori, I 


idiane, 15 
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Acelaşi Chantelou 
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aur brunat“**, Chiar dacă mărturia 

Poussin nu trebuie luată ca o regulă 
ne întrebăm asupra rolului pe care l-a 
1 cazul /sraelitilor culegand mană în 





ssin era o Ma 


nform reguli 


eeu 


Ca intotdeauna in cazuri asemănătoare 








e com pe )ZITIE narat 





lor genului eroic. Rai 


Spt reste 






















National 





valoarea dreptunghiului pei care-l înconjoară. Ea constituie 


sa, 


- la nivelul expozitional — aura s: 


În secolul al XVI-lea, deja, se poate remarca un interes 
accentuat pentru proiectia ramei în câmpul imaginii. La în- 
ceput, nu rama însăşi, ci umbra sa este cea care invadează 
spaţiul tabloului. În aceeaşi epocă, i 1 Ţările de Jos, întâlnim, 
pentru prima oará într-o manieră Zeen. rama repro- 
dusä. Modul in care Jan Gossart (zis Mabuse) abordeaza 
această inovaţie este însă cu totul aparte. Intr-o serie de 
tablouri, mai ales portrete, datând în majoritatea lor din 
1525-1530 (il. 35), personajul reprezentat este rezemat cu 
spatele de un arierplan încadrat într-o „cornișă“ minuţios 
reprodusă. Aceste arierplanuri reiau formatul tabloului, dar 
sunt, în majoritatea lor, din marmură fictiva. 
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pare a fi un 





Dar exista si oe in care arierpl: 
tablou pregătit si înrămat, situat în spatele personajului. Este 
vorba aici de consecinţa extremă a unui raport figură/ramă, 
cu manifestări italiene dintre cele mai stimulative (Botticelli, 
de pildă) ), pe care ue le-a putut studia în timpul şederii 

sale în peninsulă. Dar Gossart îi adaugă conot atiile iluzio- 
niste ale me joc între arta şi re alitate ce-şi adânceşte 
rădăcinile în propria tradiţie: Memling este în acest caz pre- 
cursorul său direct (il. 34). Aceste tablouri pot fi interpretate 
în două moduxi. Prima lecturá presupune existenta reali a 
unui persona] care asteapta sa fie pictat in tabloul pregatit si 
inramat din planul doi. A \ doua considera person asp pictat ca 
pe o figura ce tocmai a iesit din rama sa, ca pe un portret ce 
a căpătat viatä*”. Oricare ar fi lectura aleasă, un tapt rămâne 
cert. ceea ce Ja n Gossart propune cu aceasta serie de opere nu 
este o variatiune pe tema „tabloului în tablou“, ci o glosă pe 
tema „tabloului în afara tabloului“. Planul al doilea ne oferă 
At câmpul, aniconic* al unei rame fără imagine, primul plan 
exaltă o imagine tara rai má, în afara ramei. 

Chiar dacă experi ienta lui Gossart rămâne mai degrabă 
izolată, putem face, încă de pe acum, o observaţie de Ordin 
general: în timp ce rama efectivă a unui tablou are drept 
funcţie operarea unei cezuri între „artă“ şi „realitate“, rama 
pictată serveşte, în schimb, la estomparea acestei limite. 
Acest fapt devine cu totul evident in experientele privind 
înrămarea dedublatä ce par a fi avut ca punct de plecare anii 

1640. Opera care, în stadiul oe al cunosti ntelor noastre, 
pare a fi jucat un rol de model este Sfanta Familie de Rem- 
brandt aflată la Cassel (il. 36)*8. 

Este un mic tablou pe lemn (46,5x68,8 cm), semnat si 
datat 1646. El prezintä o punere in scenä aproape profanä a 
episodului biblic. Sacralitatea person najelor — Maria, pruncul 
lisus, Iosif — este de-abia sesizabila, motiv pentru care 
tabloul a fost intitulat uneori Familia dulgherului. Tabloul 
are o ramă pictată complexă, ai cărei montanti sunt consti- 
tuiti din doi pilastri ornati cu caneluri, terminându-se 
printr-un arc în mâner de coş. Încă şi mai frapantă decât 
rama fictivă, este perdeaua în trompe-l’oeil ce ascunde o 
bună parte din latura dreaptă a imaginii. Ea pare a fi fost 
ridicată spre a-i permite privitorului să contemple scena. 

Binomul ramă tictivă/ perdea fiind hărăzit unei cariere 
strălucite, suntem nevoiţi să mai zăbovim un moment 
asupra semnificației acestei compoziţii. La fel ca si rama, 
perdeaua este un obiect făcând parte din accesoriile ex- 
pozitionale ale unui tab lou. Istoria sa este îndelungată şi — 

datorită multiplelor sale implicaţi - nu putem decât să o 
survolăm. În arta religioasă a Evului Mediu, aşa-numitul 
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> CU caracter pl Ivat??. In 





igioasă este păstrată: | in 
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de o lumină prea puternică. 
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55,61 ‚63,64,67 k 
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iv că. spre sfârsitul secolului al XVI-lea si 


unctiel Sale pri tectoar 
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în această epocă documentele 
i unei 








unele me dii CL Itui ale, valoarea 
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l altele, 





a protejează tabloul de praf şi 
Ea este trasă numai cand pro- 


sa contempie ımagınca (il. 


izola două 
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A. Cape ydo- 





er licentios. In primul caz, în 


C, folos rea perdelei se explica 


x vizuală. Dezvăluind tabloul 
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| 
| 
doar pentru ocazii speciale, se evita banalizarea sa s! se 








sporea efectul sáu asupra p Avitorului?2. Această funcţie îşi 
schimbă parţial sensul în cazul unor tablouri mai mult sau 
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ab 
ogli 


mai putin licentioase. Venus la ogl nda de Velázquez sau 


45 ^ J 2 
Amorul pro 








= 
per 


colectionar decât în 


barbati }? 
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de Caravaggio nu erau dezvăluite de 


lor prieteni intimi (în general 


Motivul perdelei pictate beneficiazä, şi el, de o istorie în- 


delungată. Trebuie însă bine 


ca motiv ICONOLTAÏIC, in tablou, ŞI repre zentarca perde 


tablou. Primul caz nu are 
dorinţa de autodenotatie a o 


bolice ale apariţiei regale s 





totuşi simptomatic că în secol 


în tablou va fi chemat lao n 


artei profane, şi cá uneori pr 
; j 


anevoie daca este vorba de 
reprezentării sau celui al ex} 
bru în această privinţă este 
Dresda (către 1659). 

Pentru ca perdeaua pictat 
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cesoriu contextual, ea trebDuk 


Este tocmai cazul 






narcatá diferenta intre perdeaua 
do à 


pc 


decát prea tin de-a face ct 
serci. El tine de accesoriile sim- 
i de revelarea sacrului?*. Este 
ul al XVII-lea, motivul perdelei 


ouă viati??, cucerind teritoriile 

















ivitorul nu poate distinge decât 
un obiect aparţinând spatiulu 





;unerii. Exemplul cel mai cele- 


Scrisoa de Vermeer, de la 





à să poată Îi percepută ca un ac- 








: € Got va 
Atunci când rama SI tabloul nu mat sunt nişte tragn ente 


contextuale, fene 
la reflectie. Acesta poate fi 


iluzionismul reprezentări 








lătoria. Solutia este simplă: 


oarecare, C1 ın fata repreze 
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nenul il nelinisteste pe privitor si il incità 










inselat in primul moment c 





l 
‚pera ımediat inse- 











SEE wem | 








ACEN 
= Ié, 


fi 


dine activă, întemeiată pe binomul „a amăgi“/ „a dezamăgi“, 
ne este cunoscută încă din Antichitate (Pliniu cel Bătrân se 
referă la ea în legătură cu concursul dintre Zeuxis si Parrha- 
s10s?6) şi este foarte bine ilustrată în secolul al XVII-lea într- 
un text pe care istoria artei aproape l-a ignorat, desi este dat 
drept un repertoriu al receptări artistice din acea epocă. 
Este vorba de așa-numitul Essay al lui Biner. 

Care este, aşadar, atitudinea ce trebuie avută în fata unui 
tablou precum Sfânta Familie de Rembrandt? 

lată răspunsul lui Binet: 





egeaba se protestează că trebuie trasă perdeaua, spre a 
vedea ce se ascunde după ea, căci în fapt nu există nimic acolo, 


tundcă totul este plat, apropiat, neted, mort...“ 


Paradoxul „simulării“ este accentuat la Rembrandt pri 
inserarea semnăturii pictorului (Rembrandt ft. 1646) in 
tablou, pe o mobilă care nu are altă funcţie aparentă decât 
aceea de a-i fi suport. Semnătura se găseşte tocmai în zon: 
unde perdeaua a fost ridicată. Rembrandt ar fi putut semna, 
de pildă, pe ramă (după cum permitea tradiţia), într-un colt 
al pânzei sau chiar pe perdea. Semnând acolo unde se ridică 





perdeaua, el pare a ne spune că ceea ce se dezvăluie este „un 
Rembrandt“. Tabloul capătă valoarea unei autocitări, un 
citat neavând alt context decât propriile sale „ghilimele“ 
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e „ghilimele in con 

orn iblou ‚este d 

1 C rol d de l | n 
n anti 50, inventia lui Rembrani u IV arta 
protană. Printre elevii săi, se vor nui Dou si 
Nicolaas Maes care vor aduce variatiunile c iai intere 
sante. La Maes, jocul dintre reprezentare şi conştiinţa de 
i inge gradul maxim. Aşa-numita /s- 
ce mod motivul privirii prin usa, 

ure, se combina cu cel al privi 








intrev edea Q4 





de peracaua 
trompe-l'oei lat, apartine spatiului privitoru- 
lui, ascunde, mp, zona dreapta a tabloului, 





impiedicái nd accesul nostru la intriga. Intre tablou si privi- 


leste o intensă comunicare, cu atât mai intensă cu 





tor se sta 


cât ea este, in realitate, întreruptă. Prin gesturile, atitudinea 





$1 priviriea sa, personajul din primul pl: in — ,iscoada“ — im- 
plicä, atrage. Ea are aceeasi functie ca si slujnica din tabloul 
lui Maes de la Londra (il. 25), mentionat mai sus. Dar în 
timp ce în acest din urmă caz, interlocutorul se afla in 
primul plan, iar kje nu era decât un ac- 
cident aparente”, „i 
între C el care priv este ŞI ceea ce se petrec e dinci LO de usa din 





num itul doorki 








SCC ad: este aici O intermediara declarată 
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fundal. Ea atrage atentia asupra acestui al doilea nivel a 
apropiată de . ale 











reprezentării. Funcţia sa este toarte 


altor figuri asemănătoare din pi ctura sage n A XV [I-le a, 
de pildă, bătrâna din tabloul lui Velazquez Christos acasă la 


Marta ȘI Maria (il. SA 
a fel ca batrana, lui Velazquez, slujnica lui Maes este o 
mostenitoare, la limita extrema a „comentatorului“ lui Al 
berti si joaca rolul retoric de introducere la discursul imag 
inar, Ea ne atrage atentia asupra celor ce se petrec in planu 
doi; ea ne indreapta privirea intr-acolo. Planul secund este la 
pe et un „cvasitablou“. La Maes, el este o pură 
„adâncitură“, primul plan, adică re eprezentarea în totalitate: 
sa, fiind v care, cu Leem ramei pictate şi al Got? lei, se 
dezväluie ca „tablou“. Acest tab lou este o pura punere i 
scenă a procesului de comunicare picturalä®!. 
Figura „comentatorului“ albertian a cucerit de acum 
înainte centrul reprezentării. El era deja prezent — aşa cun 
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safe n 


+ WF. 


s Maes, am văzut — în scenele dedublate ale lui Aertsen (il. Li, că 
coada e ,apostol supranumerar“, si, ca ap: witie gigantescá in primu 
'57x71lem, ` plan al tabloului, la Velázquez (il. 2). Dar, atât la unul, cát s 
dra, la celălalt, comentatori făceau parte dintr-o țesătură nara- 
uchall Art tiva complexă. La Maes, „comentatorul“ ocupă centru 
tabloului şi face cuplu cu motivul perdelei. Atras în dialog, 
privitorul este tentat să „ridice perdeaua“ (cum ar fi spus 
Binet) lovindu-se inevitabil de binomul perdea/ramă care i 
interzice sa devină „actant“ în tablou si îl respinge, in mod 
fatal, în pozitia „privitorului“ „Aşa cum a demonstrat Wolf- 
gang Kemp, sluj jnic a (care atrage) şi perdeaua (care ascunde) 
sunt termenii unei puternice „sructuri de apel“, pe care se 
sprijină opera în totalitatea sa. Această structură este cu atât 
mai manifesta cu cât ea pune în joc Seopanrivi reprezentarea 
şi conştiinţa GE sine a reprezentării 

Găsim aici, în stare pură, ceea ce Roger de Piles, la 

apătul unei d ei de experienţe artistice 1 intense, va con- 
sidera ca fiind caracteristica esenţială a picturii ca artă: 























„Adev ărata Pictură este cea care ne cheamă (ca să zicem astel) 
irprinzânc du-ne: şi suntem atraşi irezistibil de ea prin efectul 


put Keis pe care-| produce, Ca si cum ar avea sa ne spuna 





ceva." 








Pa rtea a doua 


CETIDLGOURIOS 












[V. Despre asamblaj 





1. Dedublare, inserare, încastrare 














(Sau cum se face un taDioH nou 





latorita con- 





inserata este 


plu, altunde- 








‘vinta decât 
re asamblări 





2. Grefa recalcitrantä: avatarurile asa-numitei Madonna 


] 


della Vallicella 








‘rior al ordinului din 1593), 


unde să devină emblema Orat 





( 38). 
Faima fara precedent a acestei Madone se datorează desigur 


I 





ep el se 
IFIenitor 


acelui revival paleocrestin survenit la Roma in a doua 
a secolului al XVI-lea, cánd au fost reabilitate o 


mare parte cin v echile Imagini miraculoase. 


























la Chiesa Nuova, decorarea altarului 
ocupa un loc cu totul aparte. La 2 august 1606 a fost emis un 
naginea Madonei trebuie să 





lecret in care se putea citi că „ 
ie transportată pe altarul principal şi că se acceptă oferta 
pictorului care vrea să picteze tabloul... “6 

Astte 
Contractul 


re, datat 25 septembrie 1606, lasă cu greu să se întrevadă 





a intrat în scenă Rubens. 





. Hi 
pentru decorarea aşa-numite: cappella 





1 


că preconizata colaborare a artistului flamand cu Orato- 





rienil avea sá deviná o dezbatere (si o luptá) avand drept 

principal subiect însăşi „asamblajul de imagini“. Contractul 
| S La: 

specifica faptul că pictura de altar încredinţată lui Rubens 





meze cu stricteţe indicaţiile comanditarilor, si 
e, asadar, , pe Sfintii Martiri Papianus si Mau 
te, pe Sting Nereus, Achilleus şi Flavia Domi- 
à, pe Stantul Grigore cel Mare la mij 
Stânta Madonă deasupra...“7. Era vorba, in aparenta, de o 














complexa, dar cu nimic rev olutionara 





iconogratice traditionale. Din acest docu 





Tata de normele 





ment nu putem deduce decat cu greu ca „Sfânta Madon: 


D trebuit să fie „o imagine“. Numai confruntänd contractul 








din luna septembrie cu decretul din august putem ajuı 





această concluzie. Contradictiile între decretul din 





contractul din sept 





putea transporta imaginea Madonei de la Val 


aşezată în partea superioară a tabloului: 








l'erminolo: 
tivă. Tabloul d 
Madona d 















|, Care 
ada 


V 


tablou 








prezenta a pict¢ 


Prima varianta imaginata de Rubens (il. 41), si care va fi 
retuzată de către Filipini, nu urmează nici solu 
1 ıl tablou care - se stie 


apariţii a Fecioarei în nori (ca in mic 
masa de lucru a lui Baron 


transpunerii directe a frescei în tablo 


rna 


de ceea ce s-ar putea denumi ,o pseudo-i 


Madona este reprezentată aici ca „in 
într-o cornisa de piatră tictiva pe ca 
joara cu o ghirlanda. Este integrata i 


o n 
la care participa cei şase stıntı. Sfântul 


re nişte put 


gândire divergente printre Oratorieni!?, care probabil au 
predominat în mod alternativ în răstimpul celor doi ani de 
rului la Chiesa Nuova. 


lus), nici 
il de altar. 
E: 


1agine 


itr-un cont 


Grigore ce 





I 


ua simplei 


« 





Je aceea 
Este vorba 
castrare. 
se găseşte 
ti O incon- 
ext narativ 


Mare pare 


să o contemple, în extaz. Privirile sale sunt ridicate către 
na sa dreap 
transmitàn 


imaginea nuraculoasä, in vreme ce ma 
iese din tablou, in spatiul privitorului, 





Marturii isi îndreaptă privirea fie că 











llicella, 1607, 

el pe panza, 
177 x 288 cm, 
Grenoble, Muse 
des Beaux-Arts 


re Madon; 





ta aproape 
du- harul. 
a, He catre 

























































privitorul imaginar, CZ aluu du-se, asadar, ca nişte intel 


re credincioşi Si icOa 





mediari 1 
Ceea ce frapeazä, în aceasta primă variantă, e fa] 
Madona este repezentatà, In ace a imagine $i Ca 


aparitie. \ceasta cornisá in care ea se găseşte este acopt 


asl tin P, 








' imagine si ancadrament de fereastră. Pentru a com 





sau mai degrabă pentru a le lăsa in ambigui- 








1 
" esentiala, un putto imbratiseaza aceasta rama Ca SI 





- încadra în realitate nimic. Asti 





t 
contribuie la a prezenta atitudinea lui Grigore 





E 
Madonă ca pe adevărata atitudine a credinciosului 





imaginii: a vedea (si a adora), prin sau dincolo de imagine, 
prototipul!*. 

Este de crezut cà în această primă variantă, fresc 
din ca mai fi putut juca un rol direct. Sc ISOare H 
Ruber 1607 lasă să se presupună acest lucru, dai 

blot lude. S-a încercat găsirea mai multor soluții la 





această problemă, presupunând «à retablul ar fi trebuit sa 
acopere tresca ȘI Sa o ascunda privirilor credinciosil yr, Sau 
că fresca ar fi urmat să fie aşezată deasupra retablului. Nici 
o soluţie nu este însă pe deplin acceptabilă, si se stie că tres- 


ca a rămas în situ până în luna martie 1608. Primul tablou al 





lui Rubens a fost refuzat de Oratorieni si nu a fost, nici el, 
niciodată instalat pe altar. Este curios, dar nu mai puţin 
semnificativ, că după refuz, Rubens a încercat (tără succes) 





să plaseze acest complex tablou de altar într-o colecţie pri- 
vată, evitând, în timpul tratativelor, orice referire la pro- 


1 - "it ] s ] 
blemele iconografice care determinasera refuzul: tabloul, va 








E 


spune el, s-a dovedit neexpozabil in Chiesa. Nuova din 
cauza condiţiilor improprii de ecleraj! 





Dar ar fi prea simplu să credem că refuzul Oratorienilor 
I 
{ 


> a instala tabloul lui Rubens pe altar nu va fi avut decât 


ivari de ordin formal. Baronius moare la sfârşitul lui 
iunie 1607, şi probabil că aici trebuie căutare ratiunile 


= 


schimbării opiniei Filipinilor, schimbare implicând in 
primul rând dificultăţile teologice ale „montajului“ de 
nagini. Acest fapt este de altfel pe deplin vizibil în decretul 
din 30 ianuarie 1608, unde citim că pictorul este gata să 
refacă tabloul în partea sa superioară Gnutandolo 
), întrucât ceea ce făcuse înainte 
nu plăcuse (poichè quello che ha 
A doua variantă, cea care se găseşte şi astăzi încă în corul 
de la Chiesa Nuova (il. 42), este în realitate rodul unei 
schimbări mult mai radicale decât lăsa să se presupună de- 
cretul. Partea superioară a vechiului tablou este, într-adevăr, 











venzione, dal mezzo im sop) 


to non e piaciuto)!o. 





complet schimbată: este schimbată, de asemenea, şi tehnica 
picturală: uleiul pe ardezie înlocuieşte utilizarea anterioară a 
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uleiului pe panza. Dar un: 


de-al doilea DrOIECI 


| 
| 


SC d 





găsea altarul. Se formeazá astfel un spatiu scenic compl 








a dintre marile noutăţi ale celui 


este raportul dintre personaje şi com- 
Oziţie, în speţă dintre sfinti şi Madonă. Versiunea finală a 


TS I 
abdsidel 





ui Rubens cuprinde trei panouri distincte: in centr 


află aşezată Madona adorată de îngeri (il. 42,43); în cornu 


răsesc Sfintii Gngore, Maurus si Papianus, lar 
' figurează Domitilla, Nereus si Achilleus. 





ui 


a - 2 " 1 1 A | 
ele trei panouri inconjoara absida, in centrul 



















































asupra priv pe 
Madona într-o 
iu pictată ca în 


care actioneaza intr-o maniera 


torului. In tabloul central, poa 





rama ovalà, o rama, de aceasta data 


prima versiune). Ea este susţinută de în 





Intre ump (februarie martie | 
sfârşit capela pentru a fi transportată în absida corului, unde 
a tost instalată într-un „orificiu“ al tabloului central al lui 
Rubens. Aşadar, aici avem de-a face cu un veritabil montaj 
trarea este însă atenuată prin instalarea unei 








de imagini. Inca 

clapete în fata frescei. Pe această clapetä figurează o ef 
Madonei de la Vallicella care nu se îndepărtează prea mult 
de p "rima Variantă a lui Rubens. Clapeta respectivă trebuia să 


| 
| 








fie ridicată numai cu ocazia sărbătorilor principale, când 
putea fi contemplată, în centrul tabloului, i ima- 
a Madonei de la Vallicella. Solutia imaginii-clapeta su 

| Fecioarei lui Rubens se află 


] 
la pr LO 








gine 
ge crează Ca, asa cum 
} ; 


imaginea veche, dincolo de imaginea vec 
tipul. Aceast ă suprapunere de magini este în realitate soluţia 








id 
IC 5C a 








destul de fragilá a unei mari probleme SESCH este pro- 
babil motivul pentru care, în mai multe decrete consecutive 
(1611, 1612, 1616...)!7, Oratorienii au ordonat returnarea 
frescei la amplasamentul său iniţial, returnare care nu a fost 
însă realizată niciodată. 
In ultima versiune a tabloului de altar de la Chiesa 
Nuova, Rubens opereză de două ori transformarea „ima- 
ginii“ în „tablou“. O data prin inserarea acelei imag: 
ta într-un quadro si, încă o dată, prin procedeu 
ren punere in scenă îi lasă imaginii centrale întreaga sa 
forță doctrinară, subliniată în plus prin faptul că, acum, tot 
spaţiul corului pare a se concentra asupra imaginii Madonei: 
îngerii o adoră, Sfinții Martiri din panourile laterale o con 
templă, credincioşii înşişi sunt atraşi de o mişcare centripetă 





























ducând la icoană. În eec serviciului liturgic, ea devine, 
ei. 


N 
Rubens nu s-a confruntat 





eunä cu altarul, centrul atent 
ucrand pentru Oratorieni, | 


numai cu pens ema „vechiului“ şi a „noului“, ci şi cu aceea 














a „imaginii“ ca obiect de adoratie şi a „ tab loului* ca mijloc 
de prezentare. Raportul dintre , so eich si „tablou“ (sau 
,tablouri*) poate fi definit în termeni moderni ca o „inter- 





textualitate sintagmatıcä“: une „prezintă“ (spatial şi 
ten nporal) iCOAI 1a, aceasta din urma gasindu-se intr-un m 
port de contiguitate cu tabloul-cadru şi panou vile laterale. 
Dar dificultatea acestei opere rezida in faptul cà intertextu- 
alitatea sintagmaticá este dublatá de o alta, de tip asociativ: 
„imaginea“ s-a dedublat: avem, de-o parte, imaginea mira 
culoasă (fresca) şi, de cealaltă, reprezentarea acestei imagini 
(clapeta). Rano) d dintre cele două imagini este un raport 
in absentia: prezenţa uneia implică absenţa celeilalte. 














1 
| 


a-ca-reprezentare" („clapeta“) face parte din „tablou“: 





ea este „tablou“. Acesta din urmă „re-prezintă“ imaginea 

veche, acoperind-o totodată. O concluzie cu răsunet în- 
"dade MEE : 

delungat pare a se degaja de aici: incepánd cu Rubens, 


ry 7 


icoana si tabloul se exclud reciproc. 


3. Asamblaj şi colecţie: „Madona in ghirlandă“ din „Cabi- 
netele de Amatori“ 


In ciuda concluziei ce pare a se degaja din povestea 
4 F Æ afr" F 
trământată a colaborării lui Rubens cu Filipinii, asistăm, în 


primul sfert al secolului al XVII-lea, la pătrunderea imaginii 
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încastrate în 


1 mediul privat al colecționarilor de artă. Modul 





în care survine acest proces şi în care schimbarea contextu- 
lui său determină o modificare a structur intertextuale 

poate fi ilustrat in ietan prin bogata serie & imagini 
Madone, mai ales, dar i portrete, reprezentari nar ative sau 
reprezentari ol ce- - înconjurate de o ghirlandă de flori, 
specialitate în care pictorii flamanzi au excelat (il. 44, 45, 46). 
Fapt semnificativ: apariţia tipului „Fecioarei in ghirlanda“ 
constituie, conceptual şi cronologic, continuarea, pe un alt 
plan, a problemelor puse de lucrările lui Rubens pentru 
Orarorieni. Apariţia $1 răspândirea încastrării cu funcţie pri- 
vată pot fi urmărite pas cu pas datorită, mai ales, corespon- 
cel Bătrân cu cardin: Federico 


dentei lui Jan Brueghel 
Milano 
entatorul acestei noi formu 


Borromeo de la 


de asemenea, inv 
i] 
(adi 


Intr-adevar, 
februarie 1608 
din 
paraseasca locul 
„Mă străduiesc 
său de 
centru 
datată din 
prezent, nimic 
nalului la creare: 


Biseric 
DISErICA 


flori; cor 


O 


Fi 


Madoı 


acee: 


S 





aseme 


À 


mult decat o sim 


Tabloul citat 
din Milano (il. 
(27x22 cm), cu 
Madonei, pict: 
de o ramă ova 
combinaţia „n 
autorul aşa-nu 
ehirla 


ck var 





bogata Sa | 


lui He: idri 


12 fi lippi penti 
rama aurita, 


de 


Irma nu are 





44), 
1 ramă aurită, 
ata pe o placa de argint (7x5 c 
ă, tot din argint. 
iàinilor*. Se stie, acum cá 
imitului 


M 


ah 
surse ca Jan Brueghel i-a platit e 
u mica Madona si 
in timp ce el a pri 
opera in ansambl 
nai degrabă dezaı 
Aceste detalii pecuniare fac s: 
preţ între tab 


1 
- dé 


ni nară specială 
nagine mirac SSC? nici 


spre 


1tr 
ipit 


a te 
'orn 
cu 
zi 


la 


si 








in sci 


ida de 


il sau, 


oul 





C SE TISO: 
ca tocmai 
ilor 
afi 
min 
dorintei Eminentei Sale, voi aseza in 


„Fecioarei î 
plă i eege 
‘sor 
Este mad de 


> E ff 
Guaaretl¢ 


Balen. 


nagitoare?! 


nici O valoare pictur rală iesitá din ¢ 


. Mica Madonă a lui Van I 


peis 
, el adaugă: 
nător“ 














18, care, potrivit surselor, ar fi fost, 


Ce 
re a lui Brueghel datand din 
din perioada când 

la Roma pregätea 
sportată în absidă), putem citi: 
cul tablou cu compartimentul 





marea trescă 
de se sa-şi 
tral 
mi 
“19. Jar într-o altă scrisoare, 
„N-am făcut, până în 
2, Contribuţia directa a cardi- 


n ghirlandá* pare a fi astfel mai 





a 


e astăzi la Ambrosiana 

mic ulei pe arama 
strata imaginea 
yurata 
adauga 
ghel este doar 
adru 


Dera 


se gasest 


in care este înc: 
înco 


iblaj i se 


m), 
Acestui asa! 
Bru € 
tabloului-c 


don 


ea, din 


), adică al 
"eme ce M: 
sia! 
:olaboratort 
>i unui tert ; 
cardinal, 


flori, în x a este o 


Se ştie, de asel 





ace eaşi 
lui său 
entru 
entru 





însuşi c 
A fili 
T { PI 


11 
mit de 











a 


300 de filippi, sumă pe ca a asia 








reiasă o curioasă diferenţă 

cadru şi tabloul încastrat. Acesta din 

că ar fi să ne luăm dupa corespe a sa - 
omun, nici o semnificatie 


dans nu este o 


O ăia a vreunei icoane celebre. 





brosiana. 


Pretul sau (12 filippi) contrasteaza net cu suma obtinuta de 
Brueghel pentru ghirlanda sa (284 filippi). 

Opera în sine nu are nimic exceptional: centrul atenţiei 
este Madona, în vreme ce tabloul-cadru nu este decât o 
manieră aparte de a prezenta această figură eminentă privi- 
torului. Ghirlanda - care reproduce, teoretic, decorația reală 
a unei icoane reale — formează o a doua „ramă“, pictată, ce 
dubleaz na efectivă a icoanei. Ghirlanda reia forma ovală 
a imaginii centrale, facilitându-i totodată inserarea în 
ansamblul rectangular al tabloului. Toată zona cuprinsă 
între rama icoanei şi cea a aşa-numitului guadretto — adică 
toată contribuţia lui Brueghel la acest tablou — nu este decât 
un discurs pictural asupra ideii înseşi de ramá??. Fata de 
Madonă, ghirlanda beneficiază de un grad de realitate supe- 
rior, de unde prezenţa pe una dintre flori a unei insecte pic- 
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tate, care va deveni curand un topos 
. . H + 1 
imagine si realitate, obtinut cu ajutorul ghirland 


al genului. Jocul între 





îi conteră 


micului tablou caracterul de „curiozitate“, foarte potrivit 


aşezării sale în quadreria cardinalului (care va deveni, in 
1618, Pinacoteca Ambrosiana)?>. In interiorul Pinacotecii, 
imagine cu statut 


Madona trebuie să fie percepută 


5 


aparte, dar în acelaşi timp ca un „tablou“, asemeni tuturor 
ce sunt prezente aici. Ea nu mai este un simplu obiect de 


adoratie ci, datorită insectei care se plimbă pe rama sa flo- 
rala, un obiect de meditaţie asupra raportului dintre ima 





ginea sacră, pictură şi realitate. 





Pentru a înţelege în ce contex 


şi-a găsit locul acest 


} | x n by A A ? 
quaaretto, trebuie sa ne reamintim Ca, cu cativa ani Inainte, 


Borromeo îi c 


/ 





? 


Dacă ținem seama de aceste fapte, obser 


blajului este prezentă, la un alt 


colecţiei moder 


zárii unor imagini care diferă prin 





mesajul lor. Cum poate fi integrată o imagine sa 


im că idee 
| 


nandase lui Caravaggio celebrul sáu Cos cu 
e, iar lui Brueghel însuşi al său Buchet m, 





1e. O guadreria este rezultatul contextuali- 
proveniența, stilul si 








asemenea context? lată întrebarea ce pare a se fi impus la 


originile „Madonei în ghirlandă“. 


t 


Însuşi faptul că este vorba, in acest prim exemplar cunos- 


cut?4, despre o opera de colaborare şi că Madona nu are nici 





o „aură“ miraculoasă specială, sugerează că asamblajul este 
d J 


n : i a S 
aici O yroblemä ce priveste indeaproape qi 


1 ŞI statu- 





tul său. Mica Madonă a lui Van Balen nu are nici una dintre 


calitățile cerute de tradiția încastrării 
scmenca, nici O ICONO- 


| 





miraculos etc.). Ea nu urmează, de 


grahe Care sa o poata iega de trac itie. Madona H 


(vechime, caracteı 





deja o interpretare „modernă“ a icoanei. Inca şi mai frapant 








este faptul cà, In mic 


planul doi, silueta lui Iosif. Acest element 
rem de Speciaic 











aflám in fata unei reprezentäri ex 


il tablou (il. 


44), putem discerne, in 


lgercaza ca 


nc 





a „Fugu in 


Egipt“, focalizata asupra Madonei cu Pruncul, adică în fata 


unei imagini care prezintă icoana ca pe un f 
a Fecioarei cu Pruncul dintr-un conte 
i arată că tabloul h 


C mandat 








T« ate aceste de 


en 
ICI 





lui Hendrick van 





nalul Borromeo, este un monta] (E 





o 





]:1J e 
satzbild de pinacoteca. Intr-adevär: 


ce va urma vor părăsi incastrarea efectiva, prezentă in 





plat 
Prime 





aceea care a dat nastere tabloului din 


putin semnificative. 


AN 


100 


gia germană). Dar este un montaj « 


€ 





ae extrap« are 





ate operele din seria 


LEXEM 


‘ul primitiv, pentru a deveni niste „pseudo-incasträri“ 
e verigi ale acestui lant, datorate aceleiasi a 


mbiante ca 
608, nu sunt ı 








ghirlandd, realiz 
1617 (il. 46)5, tot pentru c cardina 





ata probabil in 


ul Borromeo si păstrată 


astazi la Luvru, contine noutäti remarcabile. Aves tablou 


J N 
, O opera de colaborare, 


dar, de aceasta 


jrueghel cel Bătrân (pentru ghirlandă) si 
ibens (pentru Madonă). Prima noutate este aceea de a fi 


renuntat la orice incastrare efectiva. Opera este rodul unui 


asamblaj simulat. Imaginea centrală are o ramă pictată, ea nu 











este incastrata, dar se preface a fi astfel. Caracterul „real“ al 













nu se mal à A incur "à | 
cioara: plasau in t rezentati 1 

ce fixeaza ghirlanda apare | t: 
\cest tablou nu n te n irlandă“, el 
este punerea în scenă a drumului c de la ara ¢ 





























































prototip la imaginea sa ca icoană, şi la adoratia destinată 
prototipului prin încununarea acesteia din urmă” 
Madona este centrul unei tr iple „înrămări“: ea se găseşte 
— la limita dintre imagine şi viziune — într-un cadru ce-l 
aminteşte pe acela al unei ferestre; ghi Senda dubleaza acest 
yrim cadru în timp ce patti, la rândul lor, formează un fel de 
ghirlandă vie. Dacă acel quadretto din 1608 (il. 44) şi 
Madona de la Luvru (il. 46) pot fi considerate ca roadele 
unei încercări de adaptare a imaginii încastrate la necesităţile 
unei colecţii, Madona de la Miinchen (il. 45) pare, dim- 
potrivă, dovada unei reveniri a Einsatzbild-ului în contextul 
său ecleziastic originar. Intregul tablou nu este, la urma 
urmelor, decât reformularea părţii superioare a primei vari- 
nte a Madonei de la Vallicella. Ceea Cea] lipseste este 
punerea in scenă a contemplării/adorării de către G rigore 
cel Mare şi însoțitorii săi. In locul lor se află acum pri itorul 
A 








] 
3m 


însuşi. Acesta este implicat ca martor al efortului : nigel de 
naginea Fecioarei: unul dintre putti ne priveşte, 


a cinsti 1 
punându-ne astfel în contact personal cu imaginea. 

S-ar putea deci afirma că tabloul C la München, care este 
desigur cel mai celebru exemplar al „Madonei in ghirlandă“, 
nu este decât o excepţie în cadrul acestei bogate serii, rezul 








tatul unei sinteze între tabloul de galerie şi imaginea de 
devoțiune. Sá nu ne mirăm, aşadar, dacă nu-l găsim nicio 
dată reprodus în picturile numite ES abinete de Amatori“, in 
care „Madona in ghirlandä“ de tipul „colecţie“ joacă, dim- 
potrivă, aproape întotdeauna un rol important. O privire 
aruncată asupra acestor tablouri28 (il. 48-53), ce reprezintă, 
în majoritatea cazurilor, nişte galerii imaginare, uneori 





într-un context alegoric, permite ilustrarea modului în care 
i tem in ghirlandă“ era privită, şi anume ca o parte 
dintr-un ansamblu de imagini de colecţie. 

Voi avea ocazia să et în detaliu asupra semnificatiei 
tablourilor cu „Cabinete de Amatori“, dar este suficient să 
notez pentru moment că „Madona în ghirlandă“ este, la în- 








ceput mai ales, aproape mereu prezentă în ele. În primele 
„Cabinete“ cunoscute, prezenţa ace ( iarial 
frapeazä, in ciuda aparentei lipse de spațiu. Ea pare a fi „ul- 


tima venitá* in colectie. Gradul sáu de contextualizare 












minim, şi chiar problematic. Ea se găseşte de obicei la ex- 
tremitatea dreapta a spatiului reprezentat, ceea ce inseamná, 
conform ordinii de lectura traditionale, „la urmă“. Arareori 
agäçatä pe perete, ea se sprijină pe so |, ca şi cum pictorul (sau 





colectionarul) nu putuse încă să-i determi e locul său exact. 
Vizibila, aşadar, la extremitatea dreaptă si în primul Jin 
adona in ghirlandä“ se vadeste, in eniin unei colecţii 
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o mica „Madonă in ghirlandă“. Florile sale sunt doar „vi- #9. Hieronymus 
zibile“, ele nu sunt „reale“, ele nu sunt „mirosibile“. C EE E 
Curând, jocul între „florile pictate“ si „florile reale“ va fi 
reluat în alte „Cabinete de Amatori“. Este greu să descifrăm n 
încă de pe acum toate implicaţiile acestui joc. Reamintese 4575572 
pentru moment că „Madona în ghirlandă“ îşi are originea în Bruxelles, Musées 
gustul unui mare colecționar, cardinalul Federico Bor- ! | 
romeo, care-i comandase lui Brueghel celebrul Buchet | — 
într-o vază de sticlă în acelaşi timp cu micul quadretto din - 
1608 (il. 44). In descrierea Pinacotecii, pe care cardinalul a * 
publicat-o in 1625, el s-a oprit îndelung asupra „Madonei“ ` 
sale, desemnând-o ca piesa cea mai importanta din prima 
camera a galeriei, în vreme ce va considera Vaza cu flori a lui 
Brueghel drept verla celei de-a doua si ultime camere??, 
Binomul ,,buchet/Madona în ghirlandă“ apare in multiple 
variante şi sub multiple forme în „Cabinetele de Amatori“ fla- 
mande. In Právália lui le Hieronymus Franck- 
en II (1621, il. 49), Madona se găseşte, ca de obicei, aşezată di m 





rect pe sol. Nu există un buchet „real“ în acest , Cabinet", dar 
există unul pictat, agăţat pe perete intr-o rama ovală, ce repetă SSL ER = 
traseul ghirlandei de care este înconjurată icoana. Cabinet d. 


[ Mägari tcoOnoctastl de la 


In Cabinetul de Amator cu iod 
Muzeul de Arte Frumoase din Anvers (il. 50), Madona a 
obţinut deja un loc pe perete, dar - lucru curios — ea este În- colecţia Harrach —— 
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conjurata de peisaje. Buchetul este prezent şi aici, dar nu „în 
imagine“, ci „în realitate“, în vreme ce în Alegoria Picturii 
(il. 51), jocul devine mai complicat. „Fecioara în ghirlandă“ 
x | d. s-a transformat într-o ,Pietà in ghirlandă“; sub inspiraţia 
-Arts unui duh inaripat, un personaj invaluit de o draperie, fara 
































eta a Fecioarei. Prezentarea lor simultană în centrul ta- 
bloului este un exemplu de paragone, de comparatie/com- 
petitie intre arte (pictura opusă sculpturii; sculptură opusă 
picturi). Pe peretele din planul doi, Si asupra oder ei in 
ghirlandă“, se aflä un tablou alegoric în care Pictura perso- 
nificată primeşte Inspirația + In camera din fundal, doi 
savanti discuta (dezb at?) prob leme ştiinţifice şi, poate, artis- 

tice. Amestecul de artă şi ştiinţă, ce aminteşte încă ati nosfera 





din acele Wunderkammern ale Renaşterii timpurii , este evi 

dent in primul plan al tabloului unde, la picioare le statuetei, 
zace risipita o colecţie de cochilii. [n extremitatea drea ptá, se 
observ io ciudata vaza care contine petale de flori, “Mos a 





cărui semnificaţie este astăzi obscura>2, dar care juca, poate, 
un rol în discursul simbolic al tabloului. 





cken MH, Ideea asa-numitului paragone este prezentä si in alte pic- 
turı ale lui Frans Francken II. Într-un alt Cabinet (il. 53), 
Madona in ghirlandä“ primeste un pandant polemic in 


lului al statueta reprodu când-o pe Venus ghemuita a lui Doidalses. 
Contrastul nu mai vizeazä doar competitia dintre Pictura si 








Sculptură, ci şi opoziţia frumuseţe sacrä/frumusete profani. 





Includerea „Madonei in ghirlandă“ in ,Cabinetele de 
lectio Amatori“ atestă, aşadar, procesul prin care imaginea sacră 
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şi-a găsit un nou context de existenţă: galeria privată. Este 
semnificativ că accesul la acest nou spaţiu de expunere a fost 
facilitat şi chiar guvernat de mecanismele dedublării şi inter- 
textualizării. Această dedublare se înfăptuieşte în secolul al 
XVII-lea pe planuri paralele, aparent fără nici un punct de 
contact, dar, în mod paradoxal, convergente. 

Intre metadiscursul adoptat de o icoană încastrată (sau 
pseudoîncastrată) şi cel al unui tablou cu ramă fictivă, între 
maniera de a declanşa meditaţia autoreflexivă printr-o 
„Madonă în ghirlandă“ sau printr-un peisaj în cadru de fe- 
reastră, există, în ciuda unor divergențe legate de originile 
diferite ale genurilor picturale, o concordanţă cronologică 
dublată de o alta, mult mai importantă, de ordin structural. 
Dar această afirmare a conştiinţei de sine implică cele mai 
multe probleme în domeniul artei religioase. In vreme ce 
peisajul, natura moartă şi pictura de gen sunt, într-o colecţie 
este aici un corp străin. Num: 


privată, „la ele acasă“, icoana 
autodefinindu-se ca „imagine conştientă de caracterul să 
de imagine“ aceasta poate accede la noul context existenţial. 














V. Imaginea la räspântie 


1. Peretele alb 


Afirmarea conştiinţei de sine a imaginii ca imagine este 
un proces care a fost încurajat din plin de Reformă. Din 
conflictele religioase, care au dus la ploaie iconoclaste 
din 1522, 1566, 1581, derivă, pentru a doua jumătate a se- 
colului al XVI-lea si pentru o bună parte a secolului 
următor, o dramatizare fara precedent a statutului imaginii. 
Intre negarea absolută a acesteia şi exaltarea sa nelimitată se 
instaurează o tensiune fără de care am înţelege cu greu 
marea cotitură de la 1600. Distrugerea imaginilor de către 
protestanți are ca pandant redescoperirea posibilităţilor lor 
de persuasiune şi propagandă de către catolici. Repunerea în 
discuţie a imaginilor de cult nu este însă decât un aspect 
dintr-o frământare cu deschidere mult mai largă, care se 
referă la multiplele planuri ale imaginarului. Peretele tăcut al 
bisericilor protestante nu este numai, sau doar, perete. El 
este pictură acoperită cu zugrăveală, ştearsă, „desființată“: 
pictură absentă. Pornind de la acest „gi rad zero al des? 
ne putem avânta spre a pătrunde conştiinţa de sine specifica, 
dobândită de arta secolului al XVII-lea 


m 





Dar nu arta in sine $i nici mäcar pictura ca atare sunt cele 
care fac obiectul revoltei iconoclaste!. Aceasta are in vedere 
© imagine cu funcţie precisă: imaginea legată de cultul 
creştin, plasată î într-un context bine definit (biserica) şi des- 
tinată unei receptări paraestetice (adoratie, sau chiar vene- 

ratie). Punând problema artei în termeni de functie, re- 
ceptare $i context, critica protestanta intemeiaza, într-o 
manieră dialectică, noţiunea modernă de arta?. Această 
noţiune nu se configurează decât la încheierea unei înde- 
lungi dezbateri din care putem aborda aici doar principalele 
aspecte. 

Primul atac împotriva imaginilor, cel al lui Karlstadt la 
Wittemberg în 1522, este deopotrivă cel mai violent şi cel 
mai necondiţionat. El are ca obiect — şi aceasta este o 
excepţie — imaginea în general: a face, a poseda sau a tolera 
o imagine — oricare ar fi ea — este o încălcare a primei po- 
runci?. Existá insá la Karlstadt, deja, o gradare a „delictu- 
lui“: imaginea cea mai nocivä si di abolică este aceea (sculp- 
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tâmp 14 adesea, Zwingli. Pentru ce se prosternează oamenii 
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el, pe câtă 


‘url, tot în 
să venereze 


statuia maimutei ce se ridică în mijlocul pieţei de peste sau 
aimé de aur de pe turla bisericii? Nimeni”. $i mai departe: 
exista doua chipuri ale lui Carol cel Mare, unul in biserica, 
care este adorat asemeni celorlalu idoli, şi celălalt, decorând 
un castel, căruia nimeni nu i se închină. Acest 1 din urmă va 
fi lăsat, întrucât el nu face nici un rau’. Concluzia lui 
Zwingli este clară: disputa nu se referă la pici rile şi ima- 
ginile care n-au legătură cu credinţa şi cu Dumnezeu, ci la 
idoli. 5 
Dar ce este oare un idol? In sine, nimic. Fraza Sfântului 
Pavel (1. Cor, 8) — „Ştim că idolul nu este nimic în lume şi 
că nu este alt Dumnezeu decât Unul singur“ — este mereu 
citată în acest caz şi, uneori, comentată?. Chipul lui Chris- 
tos, spune Karlstadt, nu este nimic nd decát lemn, 
piatră, argil nt sau at r...!0 El citează, Deech mai tarziu alti 
reformatori, satira lui Isaia (44, 9 s. urm.) impotriva idola- 
triei: o Ju imátate see trunchi de arbore a fost arsă pen 
tru a găti sau pentru a se încălzi, cealaltă a tost folosită pen- 
tru a se ridica o mi dn Este acelaşi lemn. Cum să ne 
închinăm lui?!! 
Calvin, mai cultivat, citează „o snoavă a unui anumit 
E oet păgân“ (Horaţiu, Satire, I, 8, v. 1-3), care introduce un 
idol vor itor: , Eram odinioará un trunchi de smochin, o 
bucată netrebnică de lemn, când dulgherul, c une ce 
avea sa facă din mine, a binevoit să fiu un zeu“!2. Imaginea 
nu este decât „materie moartă“, ea nu are nici o putere pro- 





prie: contemplarea/adoratia 








este ceac 
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„De unde vine rincipiul maiestätu tuturor idolilor, daca nu 
din plăcerea şi din voinţa oamenilor?“ se întreabă Cal 2 

O distincție fundamentală apare astfel: idolatria este o 
problemă de receptare şi nu de creatie!*. Artistul face ima- 
ginea, iar receptorul este = care o transtorma în idol. In- 
sistandu-se asu pra faptului că orice imagine este „lucrarea 
mâinii omului“!5, se doreşte neutralizarea argumentului 
traditional al acelor acheiropoétai, al imaginilor miraculoase 


necreate de om. Sub pana 


imaginii face obiectul unor descrieri amp 
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acolo (crucifixul, de pildä, care reprezintä umanitatea lui 
Christos si nu divinitatea sa), să nu se aprindă | lumânäri di- 
naintea ei, si nici să nu fie cinstită in vreun fel oarecare? 
Dacă un retablu rămâne la locul său, el trebuie să fie al E 
chiar în zilele de sárbátoare?6. Ştergerea imaginilor rămâne o 
soluţie extremă, care nu are în vedere decât picturile ne- 
transportabile, în speţă frescele. Dacă cineva isi exprimă 
dezamăgirea in fata unei biserici dezgolite, Zwingli va 
răspunde printr-o frază emblematică: „Pereții albi sunt 
frumoşi“ (... die Wand sind hüpsch wyss. Ei. „Frumusețea“ 
anti-imaginii constituie unul dintre paradoxurile epocii 
moderne, paradox instaurat de Reforma. 

Cat deck imaginile mobile, o datá decontextualizate, 
ele vor fi supuse unui nou proces de contextualizare, ce và 
marca o schimb jare pron fundá in atitudinea pri ivitorului. Cele 
mai vechi imagini de „Cabinete de Amatori“ flamande, care 
datează da primele decenii ale secolului al XVII-lea, 
înfăţişează adeseori, îngrămădite în mijlocul galeriei, retable 
sau triptice a căror provenienţă ecleziastică este neîndoiel- 
nică. Este de ajuns să citim Cartea pictorilor a lui Van Man- 
der pentru a afla cum aceste tab louri, care au supravieţuit 
despuierii bisericilor, au pătruns masiv în colecţiile private 
în curs de tormare. 


Dar mai există un alt aspect important ce trebuie luat în 
considerare. Este vorba depre ideea escatologică ce-i agită 
pe distrugătarii i de imagini în momentele de violenţă 
maximă. A distruge imaginile sfinulor şi emblemele Bisericii 
catolice i re e cu o distrugere simbolică a Romei, 
cetatea lui Antichrist, Noul Babi lor? S. Dimpotrivă, a salva 
imaginile reprezintă, pentru partea aienti, o garanție a 
acelei restauratio et renovatio imperii. 

Citind primele documente ale reactiei catolice la tul- 
burările iconoclaste, cele care precedă C onciliul de la Tren 
to, suntem frapati de frecv enta $1 de persistenta temei npe 
riale. Titlul primei scrieri anti-iconoclaste (pub slicata de Jo- 
hannes Eck la Ingolstadt, in 1522, cateva luni dupa manites- 
tul lui Karlstadt) este, in acest sens, simptomatic „Sentintä 
pronuntata impotriva distrugerii imaginilor lui Christos şi 
ale sfinţilor ca şi împotriva ereziei feliciene, condamnată sub 
Carol cel Mare şi reapărută sub Carol Quint tul“ (De non tol- 
lendis Christi & Sanctoru " Imaginibus, contra baeresiam 
Faelicianum sub Carolo ıgno damnatam, & iam sub 
Carlo V renascentem Fairs Acest titlu spune limpede cá 
asemeni lui Carol cel Mare care a invins erezia lui Félix de 
Urgel, Carol Quintul va salva prestigiul imaginii, doboran- 
du-ı pe noii iconoclasu. 
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Un moment extrem de problematic a fost, în această 
privinta, Jaful Romei (1527), atunci cand armatele impara- 
tului au invadat Cetatea Papilor si au spoliat-o de comorile 
sale?’. Istoriografia oficială va căuta totuşi să-l disculpe pe 
Carol Quintul, afirmând că acesta nu purta răspunderea ja- 
tului, ci că armatele sale, adică nişte luterani, au fost cele care 
au comis jaful?. Acest tip de argumente va fi sprijinit 
curând de apologia împăratului papal: Carol Quintul este 
un princeps missus a coelo, cu el începe noua Vârstă de Aur, 
care se manitestă în mod triplu: plenitudo temporis, plenitu- 
do gentium, plenitudo doctrinae, 

Scrierile care vor aborda ulterior problema iconoclasmu- 
lui vor apela adesea la criza bizantină din secolul al VIII-lea 
si vor invoca valoarea exemplară a istoriei. Pentru că „isto- 
ria se repetă“, noul iconoclasm va fi învins în mod obligato- 
riu de către Imperiu??. În afara acestei motivații politico-es- 
catologice, catolicii mai apelează şi la argumentele utilizate 
de partidul iconodul 





a Bizanţ, invocând mai ales întruparea 
lui Christos ca pe o condiţie a priori a imaginii sale corpo- 
rale. Ei vor încerca însă zadarnic să reamintească faptul că 
„Imaginea este (doar) imagine şi nu imaginatul“ 33 sau că 
„Imaginea nu este Dumnezeu, ci îl reprezintă“ 54. Reforma- 
torii refuzau într-adevăr orice argument referitor la o reali- 
tate în afara sferei vizibilului: „Trebuie deci, va spune 
Calvin în 1536, să nu se picteze şi să nu se cioplească decât 
lucrurile ce pot fi văzute cu ochiul“, „istorisirile* pentru a le 
păstra în memorie, sau figuri, sau medalii de animale, oraşe 
sau ţinuturi“. Şi el va adăuga câţiva ani mai târziu: 


„Trebuie deci să nu se picteze sau să se infätiseze decât lu- 
crurile care apar în mod vizibil, astfel incát măreţia lui Dum 
nezeu, ce nu poate fi văzută cu ochiul, să nu fie intinarä prin 
efigii perverse şi indecente. Cat despre lucrurile ce por fi 
reprezentate în mod licit, ele sunt de două categorii. În prima 
sunt cuprinse istorisirile, în a doua, arborii, munţii, râurile si 
personajele ce sunt pictate fără nici o semnificaţie. Prima cate- 

învăţătură, cea de-a doua nu există decât spre a 
«35 


gorie insuflà 
oteri plácere. 


Aceeasi limitare a registrului tematic al artei in domeniul 
vizualului, cu stabilirea consecutivä a genurilor ,moderne“ 
(portret, peisaj etc.) este operata de Luther, care se declara 
gata sa accepte imaginile ,în care se vad istorisirile si lu- 
crurile ca într-o oglindä“3%6, Expresia făurită de Luther cu 
această ocazie, „imagini-oglindă“ (Spiegelbilder), este de 


Fr. histoires, aici in sensul de subiecte picturale narative (N. tr.). 

















































retinut. O mare parte din pi ‘od uctia artistică viitoare îi este, 
direct sau indirect, indatorata> 


2. Sacramente si retorică 


Dezbaterea asupra imaginilor derivă însă dintr-o pro- 
blemă cu mult mai importantă, aceea a statutului Eu- 
haristiei, problemă centrată asupra noţiunii de semn. Care 
este „raportul între semn şi lucru semnificat?" se întreabă 
Calvin. Pentru catolici nu există decât un ráspun s posibil: 
pâinea este, într-adevăr, în realitate, în listei nta, icon lui 
Christos (hoc est corpus meum). Pentru reformatori, acest 
est face obiectul unei dezbateri. El se med iur la Calvin în 
se mnificat: ostia il semnifică pe Christos, ea este un semn de 


la El, şi mai precis, un semn care se găseşte cu semniticatul 


într-un raport totodată de similitudine şi de contact, 


(...tanta est similitudo et vicinitas signo cum res signa- 


„Trebuie deci, pentru afinitatea pe care o au lucr i 
+ E 
a fost atribuit 





cate cu figurile lor, Sa marturisim Ca acest nun 
S 1 3 8 
uvinteie, C1 printr-o 


1) |...] Eu spun ca 





grăiesc c 






pain 11 nu nemijlocit, 

asemănare foarte potrivită (aptissima ¢ 
1 = ^ - ^ (e 

este un mod de a cuvânta care se gáseste in toata Scriptura, 








atunci când vine vorba despre Sacramente (dico mc ton ymic um 

1 1 

esse unc sermonem, Qui usitatus est passum in Sci 
1 1 


mysterus agitur)|...] Si nu numai numele lucri 





1 
demn este transferat celui inferior, ci si, în mod opus, je 


h x | noah t lui EE sc de 
ucrului vizibil este lui semnuiticat | 
finitate şi asemănare între unu 





Cc 





exista O asemenea a 
incát o asfel de anslatie mutuală nu trebuie să p 
sau greoaie. “4 


Interpretarea calvinistă a simbolurilor euharistice în ter- 
meni retorico-poetici descinde direct din acele Institutiones 
s pro 





t 


ale lui Quintilian: „...metonymia, quae est 
nomine positio, cuins VIS est pro eo quod di iur causam 
propter quam dicitur ponere..." H Printre exemplele furnizate 
de Quintilian pentru a 1 ilustra definitia metonimiei se găseşte 
acesta: „Nam ut [...] Libert Cererem pro vino et pane 
lice ntius quam ut E severitas ferat"*". Raportul metonimic 
lusts rat de Quintilian (vin/Liber, paine/Ceres) este probabil 
la originea metonimizării simbolurilor euharistice de către 
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Calvin apr ce i-a adus de altfel porecla de „tropist“). 
WE: uislatia mush 1i“ se phus, a Calvin, conceptiei 


. Pentru Quint an, metato! 
J 
2 AICO | 








metaforice despre 
este o comparaţie Baer > „Com 


te 
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CISSE quid hominem «ut leonem», tralatio (id est metafora), 
cum dico de bomine «leo est» “43, Pentru Calvin, a aplica Eu- 
haristiei o concepție metaforică nu reprezintă decât o „bru- 
tala fantezie“, „o vrajă sau o conjurație de artă magică “t, 
înseamnă „a-l atrage pe Domnul nostru aici pe pământ prin 
imaginatie“45. Demersul său este tentativa cea mai îndârjită 
de a plasa dezbaterea euharistică pe planul unei retorici a 
discursului: 


„cei care ne denumesc Tropisti se arată prin gluma lor 
prostească cu totul barbari, având în vedere că în privinţa 
Sacramentului tradiţia curentă a Scripturii este întru totul de 
partea noastră. Astfel fund, Sacramentele au o mare asemănare 


laolaltă, ele se potrivesc toate mai ales referior la această 
\ «46 














translatie a nume 1 hoc metonyn 

Respingându-se raportul metaforic trupul lui Chris- 
tos/pâine, sângele lui Christos/vin, se respinge trans/sub- 
stantierea în numele consubstantierü". Pâinea si vinul 
rămân, pentru Calvin, res terrena. Ele semnifică „hrana spiri- 
tualä“ fără a fi asttel. O infinitate de res terrena pot, la nevoie, 
sa inlocuiasca (metonimic) pâinea si vinul. 

Louis Richeome, unul dintre criticii cei mai acerbi ai 
calvinismului, profitä de aceasta ocazie spre a alcätui, in 
malo, un tablou al imaginarului calvinist, tablou ce poate 
servi drept cheie eventuala pentru multe ,naturi moarte“ ale 
artei nordice calviniste. Hughenotii, spune Richeome, con- 
siderä că ne putem împărtăşi 


„cu rădăcini, cu orez, cu dovleci, cu castane, cu ghinde, cu 
gulii, cu bere, cu rachiu de mere, cu rachiu de pere, cu cidru, 
cu bere de orz, şi chiar cu apă simplă... Nu înseamnă oare 
aceasta a-l batjocori pe Dumnezeu, si a distruge esenţa Sacra 
mentelor sale, şi a face din ele o farsi?*48 


Am menţionat deja problemele privind semnul şi ima- 
ginea în epoca Reformei, vorbind despre tablourile de- 
dublate ale lui Pieter Aertsen (il. 1). Ideile pe care pictorul le 
vehicula - raportul între cuvânt şi trup, între hrană terestră 
ŞI hrană spirituală — nu erau cu totul străine de dezbaterea 
asupra Euharistiei. El transpunea în imagine, în mod simul- 
tan şi dramatic, imaginea christică şi res terrena, lăsând calea 
liberă unui joc de imagini care opera deopotrivă conform 
criteriilor similitudini şi ale contiguitätii metonimice. 
Tablourile lui Aertsen sunt anterioare exploziei crizei ico- 
noclaste în Tärile de Jos (1566). Ele abordează totuşi (si, 


într-un anumit sens, avant la lettre) datele polemicii referi- 
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toare la imagini. E ste un demers ce-si are origi inile in interi- 
orul praxis-ului artistic şi in interiorul imaginii insesi. 


In aceeaşi epocă, noul regim al imaginii inaugurat de Re- 
arizare ex- 





forma (si mai ales de Calvinism) va duce la o po 
tremă. Între peretele alb (ca negatie absolută) şi oglindd (ca 


afirmare absolută), posibilitățile imaginii par infinite, dar ele 
trebuie să fie regândite da capo. 





3. Sfârşitul „imaginii“ şi sfârşitul „artei“ 


Cu toate acestea nu există, la Reformatori, o „teorie a 
artei“, ci doar o „teorie (şi o teologie) a imaginii“ (si a sem- 
nului). Teoria artei este apanajul ţărilor catolice, al Italiei în 
primul rând. Atunci când teoreticienii artei nu sunt preocu- 
pati să răspundă direct atacurilor reformatorilor (aşa cum se 
întâmplă mai ales după Conciliul de la Trento), atenţia lor 
este consacrată patrul nderii experienţei artistice a Renaşterii, 
văzută ca fază ajunsă la capătul său (sau care se apropie de 
el). 

Se poate afirma din acest motiv că, în vreme ce Nordu 
este dominat de „teoria in aginil", care tinde catre un pro- 
fund si extrem scepticism în privinta va Sgr sale (si duce 
in final la distrus gerea sa), Sudul, dimpotrivă, este domina 
de „teoria arte1*4? de tendinţă totalizanta. 

Această totalizare este însă, de asemenea, un fenomeı 
liminar, cu singura diferenţă că el nu este centrat asupı 
„sfârşitului imaginii“, ci asupra „sfârşitului artei“. Ea nu 
duce însă la distrugerea imaginii, ci dimpotrivă, la formare: 
unor mari sisteme mnemotehnice ale cunoaşterii aristice. 
Fenomenul cel mai important este aici, fără îndoială, apariţii 
„istoriei artei“. Ea se naşte în 1550 o data cu prima ediţie : 

















\ tetilor | ictorilor“ de Vasari şi este, in acelaşi timp, simp- 
tom ŞI pt remonitie: nu se poate face „istoria artei“ decât 
atunci când aceasta decade. Arta — de la Cimabue la Michel 
angelo — are o istorie: a o face (a o reface) îi marchează sfârşi 
tul. 
Privirii istorice îi succede, cu treizeci de ani mai târziu, 
privirea teoretică. Teoretici anul cel wo important al 
„sfârşitului artei“ este milanezul Gian Paolo Lomazzo. 
Scrierile sale50, considerate în ansamblul los. nu sunt decát o 
recuperare a teoriel artistice a vechii ars memorativa et com- 
binatoria, care-si traia in secolul al XVI-lea marea si defini- 
tiva sa inflorire?!, Ele sunt, de asemenea, simptomul unei 
crize a artei, manifesta, de aceasta data, pe planul tentatiei 
teoretice, sistematizante si totalizante. 
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Telul lui Lomazzo este de a le oferi pictorilor un mare 
aparat imaginativ, permitand combinarea celor mai valabile 
soluţii artistice in vederea creării operei de artă pertecte. 
Această mare maşină poartă numele de Templul Picturii, 
construcţie imaginară calchiata după modelul Teatrului 
Memoriei de Giulio Camillo Delminio, care se bucura în 
epocă de un mare prestigiu?2. Teatrul lui Camillo era un 
vast edificiu mnemotehnic, di care Cabala, ermetismul, 
traditia lullianä a lui ars inveniendi si cea, retorica, a lui ars 
memoriae se impleteau. El trebuia să furnizeze cheia 
adevaratei stiinte ? era sa gue nza). Acesta este motivul pen- 
tru care Giu 10 Camillo i-a oferit modelul din lemn al 
„teatrului“ lui Francisc I: a era un instrument al puterii 
sapientiale, capabil sa ofere dominatia lumii prin cunoas- 
tere?, „Teatrul“ se sprijinea pe sapte coloane (derivate din 
acel Domus Sapientiae al lui Solomon) si cuprindea sapte 
gradene intretaiate de sapte coridoare corespunzand celor 
şapte planete. Locul specatorului nu era în sală, ci pe scenă, 
de unde el putea să antenie „teatrul“ ca spectacol al Uni- 
versului. Ordinea unui simbolism astral (coridoarele) se în- 
tretăia cu aceea a unui simbolism mitologic (gradenele). In- 








tersectarea succesivă a temelor astrologice si mitologice 
dădea naştere unor variaţii combinatorii mereu reînnoite. 
Acest microcosmos simbolic trebuia, în principiu, să 
cuprindă toate posibilităţile combinatorii ale lumii intelec- 
tuale, redate într-o formă perfect ordonată. El era un 
univers făcut din imagini mult upli când la infinit metoda re- 
orică de memorizare per lochi et immagini. 

Imaginând Templul Picturii, Lomazzo se e supunea incitarilor 
ui Camillo, care preconiza compunerea unor tratate asupra 
artei, pornind de la principiul septenar. Arta, considera 
Camillo, nu poate elek la perfectiune dacă artistul se 
nultumeste cu propriul său ingegno. Cerul nu i-a dăruit 
oertectiunea unui Se individ. Numai o arta combinato- 
rie poate ajunge la eat, Cu un asemenea punct de plecare, 
scrierile lui Lomazzo s-au constitutit ca o sumă a cunoaş- 
terii artistice a Renaşterii, demers într-un anume sens para- 
lel cu acela al lui Giorgio Vasari, dar independent. Pentru 
Vasari, perfecțiunea artei este rezultatul chute sale is- 
torice. Istoria artei, cu succesiunea sa de „trei maniere“55, 
este văzută in Vite sub semnul celor trei vârste ale omului5é. 
Atingând perfecțiunea (cu Rafael, Leonardo, Michelangelo), 
arta este ameninţată de decadentä. Dar Lomazzo nu vrea să 
facă istoria artei. Demersului diacronic al lui Vasari, el 
replică printr-un demers pur sincronic?". Artiştii pe care-i 
dă drept modele sunt, în majoritatea lor, nişte reprezentanţi 
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ai aşa-numitei terza maniera. Selectionandu-le şi combinan- 
I A = ? 
du-le înzestrările, s e poate ajut ige la opera pertectă. 


N 


nbinatio era ilustrat 





Topos-ul asa-numitelor selectio si cor 
si de Vasari, dar intr-un sens traditional, derivand din cele- 
bra fabula a lui Zeuxis care, potrivit lui Pliniu, s-ar fi servit 
de cinci modele diferite spre a realiza o imagine a Elenei 
pentru templul din Crotona>®. Artistul trebuie, aşadar, să 
selectioneze aspectele realului — mereu impertect — pentru a 
realiza opera de artă pertectă. Pentru Lomazzo, selectio şi 
combina tio nu sunt nişte atitudini ale artistului în fața re- 
alului, ci în fata artei. El avertizează totuşi in privinţa peri- 
colului ce ar decurge dintr-o aplicare mecanică a metodei lui 
Camillo 








„Sa nu foem precum unii pic tori, care fură o mână a lui Moise 
de Mi chelangelo, o draperie d lintr-o stampa, un picior al lui Apol 
un Cap dl lui Venus, pentru că acestea nu se pot potrivi la 


, 
1.1 4959 
Ola 


Este greu de crezut că contemporanii săi se vor fi gândit 
să combine „un picior al lui Apollo“ cu „capul lui Venus“, 
dar ironia evidentă a lui Lomazzo vizează desigur metoda 
academică60. Arta sa combinatorie se situează, aşadar, sub 
semnul ,electiunilor astrale“ 

Templul Picturii este o imagine cosmică: el se sprijină pe 
şapte coloane, asemeni lumii care este guvernată de şapte 
planete. Fiecare coloană este personificata printr-un mare 
artist, numit „guvernator al p , ŞI căruia îi corespund o 
divinitate planetară, un metal, o fiinţă simbolică, un înţelept 
şi un artist antic, un poet. Cei „şapte guvernatori“ întru- 
pează, fiecare, perfecțiunea unui domeniu al artei: Michel- 
angelo întrupează Proporția, Gaudenzio Ferrari Mişcarea, 

Pokdora da C aravaggio Forma (in sensul de iconografie), 
Leonardo da Vinci Lumina, Rafael Compozitia, Titian Cu- 
loarea, Mantegna Perspectiva. Aceste domenii ale artei, cu 
subdiviziunile lor, alcătuiesc zidurile şi bolta Templului. 
Pardoseala este ocupată de „discernământ“ (discrezione), 
care garantează unificarea şi concordanța diverselor domenii 
ale artei. L anternoul ce lasă să intre lumina este sediul Ideii. 

El nu uită să reaminteascä f aptul că Templul este un edificiu 
imaginar, o imagine interioară, vizibilă doar pentru cei 
aleşii, Cel ce va fi capabil să facă să nască în sinele său ima- 
ginea Templului şi să o utilizeze în mod convenabil va ajunge 








pe culmea Artei. 

Căutarea perfecțiunii — ce pare a-l bântui pe Lomazzo — 
nu devi ine comprehensibilă decât integrată unei viziuni a is- 
toriei, în cadrul căreia concepţiile utopice şi escatologice 


Í 20 


zw 





constituie o parte importantă, Pentru Lomazzo, arta antică 
moare o dată cu deplasarea centrului Imperiului de către 
Constantin cel Mare şi renaşte o dată cu Restauraţia lui 
Maximilian I şi Carol Quintul. Cu Constantin se încheie o 
vârstă de aur, cu Carol Quintul începe o aan? Asemeni 
umaniştilor şi profeților, care vedeau în figura lui Carol 
Quintul un nou Carol cel Mare inaugurând Imperiul Mile- 
nar, întemeiat pe pacea universală, unificarea limbilor, „con- 
cordia“ religiilor, Lomazzo pare a-şi fi conceput Ten plul ca 
pe un edificiu al „concordiei universale“, realizabil numai în 
ceea ce el numeşte „blânda vârstă veşnic prezenta“®, In 
dedicatia Tratatului (1584), el pare convins cá ,armonia 
provenind de la Sfântul Duh a coborât pe pämänt“6, De 
aceea el va dedica Ideea Templului Picturü (coi ceputa 
probabil in 1583, dar publicata de-abia in 1590) regelui Filip 
al Il-lea al Spaniei, mostenitorul Imperiului. 
Scrierile lui Lomazzo reprezintă o tentativă de introduce- 
re a unui sistem capabil să se opună dezordinii notionale. 
Haosul, dezordinea, multiplul dezlintuit sunt teme obse- 
sionale în scrierile sale minore‘5. Templul sacralizeazä „sis- 
temul“, îl situează în acord cu Cerul. În conformitate cu o 
antiteză având o lungă tradiţie, Templul se opune Turnului 
lui Babel, Poate că ar trebui să vedem mai mult decât o 
simplă întâmplare în faptul că simbolismul septenar cunos- 
cuse deja în Italia o concretizare importantă. Sensul său 
totuşi este foarte diferit. Mă gândesc la acei brucciamenti ai 
lui Savonarola, de la sfârşitul secolului al XV-lea la Florenţa, 
în cursul cărora au fost îngrămădite într-un imens rug-zi- 
gurat cu şapte etaje toate cuceririle Renaşterii, inclusiv op- 
erele de artä”. Omul a încercat să-l egaleze pe Dumnezeu, 
considera Savonarola; operele de artă sunt rodul deşertăciu- 
nii sale, ele trebuie să fie arse. Turnul Babel trebuie să fie 
distrus. Contrar Turnului lui Babel, Templul lui Lomazzo 
este construit în armonie cu Cerul. El nu amestecă graiurile, 
ci încearcă să recucerească o „limbă unică“. 
In felul Inteleptului (numit şi Picatrix), tratat de magie 
ermetică de mare succes în timpul Renaşterii, şi pe care Lo- 
mazzo l-a cunoscut, direct sau indirect, cele şapte planete 
guvernează nu numai lumea metalelor, a animalelor sau a 
plantelor, ci şi pe aceea a limbilor. Lui Saturn îi corespun- 
deau „egipteana“ si ebraica, lui Iupiter, greaca, lui Marte, 
persana etc. 65 Aici introduce Lomazzo în sistemul său lista 
posibilităţilor de exprimare artistică: Proportie, Miscare, 
Formă etc. Super-pictura la care visa Lomazzo este o ima- 
gine a unificării tuturor „limbilor picturale“, o replică, în 
domeniul artistic, a visului „limbii universale“, care îi bân- 
tuia pe umanistii şi pe profeţii epocii. Limbajul imaginilor 
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este un limbaj universal. El este anterior comunicării verbale 
sau scrise. Aceste idei sunt constante în tratatele de artă din 
vremea Contrareformei9?, 

Problema limbii originare şi cea a limbii universale sunt 
simetrice. Lomazzo nu pare a fi interesat de originea, de di- 
versificarea şi de evolutia „limbilor“, ci de unificarea lor. 
Mai mult încă, el formulează ipoteza potrivit căreia diver 'si- 
ficarea limbilor ar fi fost o consecinţă a damnatiunii. 
Această idee — veritabilă obsesie a secolului al XVI-lea (o 
regăsim la Calvin, Luther, Cardano, Postel, la cabali ştii 
creştini si la profetii „concordiei“) — se întemeiază pe 
credi inta că limba universală este tezaurul tuturor limbilor 
lumii si că din combinarea lor r poate fi dedusă limba adami 


că, prebabilon uanà/0, Pogorârea Sfântului Duh, evocată de 





Lomazzo în prima pagină a Tratatului său, şi miracolul 
Rusaliilor constituie replica simetrică a episodului Turnului 
lui Babel. Cei „Şapte Guvernatori“ ai Templului lui Lo- 
mazzo transpun arhitectura acelui Domus Sapientiae, locu 
Rusaliilor. Divizarea „limbilor eo in subunitáti 
aparent ilogice (proporția, de pildă, poate fi, după Lomaz- 
zo, „pară, impara, fractionalä, - do pla“; proportia multipli 
se divizeaza în „dublă, triplă, cvadruplă“ etc.) confera Tem 
plului aspectul unui mare „arbore al şt praes cu şaptezeci 
si două de ramificații. Or, numărul 72 era, prin tradiţie, ce 
al limbilor pământului; reunificarea lor, se credea pe atunci 
constituia sarcina supremă a Imperiului Milenar”! 














Pentru Lomazzo, „toate aceste elemente şi părţile artei“ 
furnizează ee na posibilitatea teoretică de a crea „toate 
inventiuni ile in arta picturii 2, Sensul acordat de Lomazzo 











noţiunii de „inventiune“ nu este sensul traditional, dedus 
din retorica antică. „Toate inventiunile“ potential prezente 
în Templul Picturii sunt, în realitate, e con binatile 
posibile ale limbaj alui pictural. Formarea imaginilor — act 
interior — este, pentru emit. un proces ce activeazá si 
articuleazä toate elementele pe care traditia le-a folosit si 
codifi icat 73, Templul este un mare edificiu al memoriei si, în 
ac elasi timp, o mare masiná de imaginat. 
„Pictura perfectă“ care rezultă apare la Lomazzo sub 
două forme. Prima este aceea a unui tablou reprezentându-i 
pe Adam şi Eva, care cumulează desenul lui Michelangelo şi 
pe acela al lui Rafael cu culoarea lui Titian şi a lui Correg- 
gio7*. Această soluţie a fost aspru criticată în secolul al 
XVII- lea75 si niciodată înţeleasă în adevărata sa intenţie. 
Tabloul exemplar era de asemenea pentru Lomazzo un 
tablou limită (el vorbeşte despre aceasta în ultima sa scriere 
Idea, datând din 1590). Subiectul său nu se datorează ha- 
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mns Este vorba despre „ultimul Adam“ si despre „ulti- 
ma Eva", născuţi din lutul Templului Picturii. 

A derer ipostază a operei totale are implicaţii încă si mai 
complexe. In Prol logul a Tratat (1584), Lomazzo îl asigură 
pe cititor cá va găsi in c: pe sa toatá perfectiunea artei (tutta 


la perfezione dell'artey'*. lar in Idea del Tempio della Pit- 
tura, el car acterizeazà Tre ıtatul ca pe o „figură ce » cuprinde 
în sine toate figurile“ si o „pictură a picturilor“77, „Super- 


pictura“ lui Lomazzo este, aşadar, pur demers combinato- 
riu, abstract, imaterial. Într-un cuvânt, Tratatul însuşi. 

is acest demers mar cat Y: intelectualism, Lomazzo nu este 
gur. În /deea Pictorilor, Sculptorilor si Arhitecţilor, editată 
la Forino î în 1607, F ederică aaa ne invita la randul sau sa 
contemplăm ceea ce el numeşte „desenul in general“ 





sin 





„Așadar, dacă vom pune o oglindă mare de cristal foarte bun 
într-o sală împodobită cu picturi măiestre şi statui minunate, 
este neîndoios că, atintindu-mi ochii asupra ei, ea va fi nu 
numai limită privirii mele, dar şi obiectul ce va infatisa limpede 
si deslusit ochilor mei toate acele picturi şi sculpturi. Dar aces 
tea nu se află în ea cu materia şi substanţa lor, ci se oglindesc 
doar prin mijl cirea formelor lor spirituale. Astfel trebuie sa 
gândească cei ce vor să înţeleagă ce este Desenul în 1 general, “78 


Adäugare si reflectare sunt cei doi termeni sub semnul 
cărora Zuccari plasează „ideea artei“. El propune, la rândul 
său, un fel de „super-pictură“, imaterială, care nu este o 
„carte“, ci o oglindă. Aceasta nu reflectă realul, ci sistemul 
de imagini dintr-o galerie de artă. Ne aflăm aici în faţa unuia 
dintre pun actele culminante ale concepţiei oglinzii ca „sinte- 
tizator“ al lumii imaginare, concepţie care avea o lungă 
tradiţie în spatele său”. Fără să vrea (sau să ştie), Zuccari ex- 
primă, cu ajutorul oglinzii sale cumulative, saturată de 
imagini, antiteza absolută a acelui Spiegelbild al lui Luther. 

Oglinda-sintetizatoare a lui Zuccari şi Templul mnemo- 
tehnic al lui Lomazzo oferă astfel replica cea mai elocventă 
la estomparea imaginilor (interioare şi exterioare) ce se 
efectuează în lumea Reformei. 

In cazul lui Lomazzo, putem chiar recunoaşte un punct 
de contact efectiv între cele două atitudini extreme în faţa 
imagnii, contact care nu are însă in vedere „Templul“ in 
sine, ci Ce sa şi su irsele sale. Giulio Camillo s- a stabilit 
temporar la Geneva m E dupá esecul tentativei sale de 
a-l initia pe Francisc 1 Arta Memoriei. Prezenţa sa l-a 
neliniştit profund pe Calvin care l-a calificat drept ,sus- 
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pect“8°, Nu se cunoaşte scopul escalei geneveze a lui Camil- 
lo, dar se poate lesne imagina ca, de-i va fi cunoscut Calvin 
„teatrul“ , acesta nu-i va fi putut aparsa decât ca O nascoc ire 
„greoaie şi enormă“. „L'arte combinatoria, memorativa et 
imaginativa“ a lui Camillo nu avea, pe lângă Calvin, nici o 
şansă. In schimb, la Milano, sub wke Drotectoare a guver- 
natorului spaniol, ea a putut fecunda cea mai ambițioasă 
iniţiativă de organizare a cunoasteı rii artistice din toate tim- 
purile: Templul Picturii al lui Lomazzo. 

Unei „Arte a Memoriei“ întemeiată pe „locuri şi ima- 
gini“, cultura protest antă îi va răspunde prin tentativa de a 
impune o mnemotehnică aniconică, al cărei cel mai impor- 
tant reprezentant este Pierre de La Ramée (1515-1572), 
hughenot mort în Noaptea Sfântului Bartolomeu. S-a văzut 
pe drept cuvânt în tentativa ramistä de a concilia „arta 
memoriei“ şi logica „metodei“ în statu? 1ascendi, rodul unui 





„iconoclasm interior“®!, corespunzând unui „iconoclasm 
exterior“ din care La Ramée nu făcea nici un secret. Dar 
„Arta Memoriei“ va supravieţui chiar atacurilor directe ale 
Reformei în gândirea unui Giordano Bruno, a unui Cam- 
panella, a unui Bacon sau a unui Comenius, marcând toată 
mişcarea enciclopedică şi „pansoficä“ către 1600 #. Lovitu- 
ra de gratie nu-i va fi data de iconoclasm, ci de „metoda“ 
carteziană. 


Să mai rămânem însă un moment în mediul artistic din a 
doua jumătate a secolului al XVI-lea, spre a urmări repercu- 
siunile aşa-numitei ars memorativa et imaginativa asupra 
apariţiei unei noi sistematizări a imaginarului. Este suficient 

să aruncăm o privire asupra terminologiei utilizate de Lo- 
mazzo pentru a-i pătrunde intenţiile, Domeniile artel, 
spune el, sunt „despărțite“ şi „neorganızate“ (disgiunte et 
incomposte). Nu ne putem bucura de artă ca de un ansam- 
blu (unitamente godere), căci membrele sale nu sui 

adunate laolaltă (raccolti). Arta nu este neue „artă ci 
doar nişte fragmente ale f faptului artistic fără legătură între 


ele (senza coninzione e college ımento). ). Scrierile sale se vor 


pretinde o „picturä a picturilor“ pentru că ele operează la 


composizione, e collegamento di tutti i membri della pit- 
turas, 

Oglinda lui Zuccari reflectá la rândul său o galerie de 
artă. Rolul său este însă similar „Templului“ lui Lomazzo, 
cu singura diferenţă că sinteza operată de Zuccari are în 
vedere o coniuzione e collegamento într-o (unică) imagine 
imaterială, dar vizibilă. 

Nu se poate înţelege sensul metaforei utilizate de Zuccari 
dacă nu se ţine seama de faptul că galeria de artă se prezen- 
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ta pe atunci ca un sistem, concret, de imagini. Studii recente 
au aratat cum conceptia despre ansamblul operelor de arta 
(Studiolo, Wunderkammer, Colectie) urma, in decursul 
celei de-a doua jumătăţi a secolului al XVI-lea, nişte prin- 
cipii ordonatoare care se pretind, la rândul lor, descendente 
dintr-o concepţie pansoficä®*, în esenţă aceeaşi cu cea pe 
care am văzut-o deja operând în demersul teoretic al lui Lo- 
mazzo. Aşa-numitele Studioli şi acele Kunst- und Wun- 
derkammern urmează criteriile combinatorii ale lui ars in- 
veniendi et combinandi în varianta sa deja menţionată, cea a 
ui Giulio Camillo. 

Celebrul studiolo al lui Francesco de Medici de la Flo- 
renta (1570-1573) era conceput ca un sistem coerent de 
ocuri (dlaporile) si de imagini (tablourile care le dublau 
ısile). Potrivit inventatorului programului asa-numitului 
studiolo, Don Vicenzo Borghini, tablourile alcătuiau împre- 
ună un fel de semn şi inventar al lucrurilor păstrate îndărătul 
yr, Din acest motiv trebuie, spune Borghini, „să potrivim 
subiectele locurilor şi nu locurile subiectelor“ şi să fim, dis- 
yunänd imaginile, mereu atenţi să nu „ne pierdem într-o 
zăpăceală sau să lăsăm spatii goale“®5. Incidenta Teatrului 
Memoriei al lui Giulio Camil flo asupra organizării imagi- 
nilor din acel st#diolo de la Florenţa a fost deja studiată. Si 
nu este vorba despre un exemplu izolat. 

Giulio Camille apare ca o autoritate in arta de a combi- 
na imaginile în ceea ce s-a numit „prima metodologie muze- 
ologică modernă“S7, şi anume în Inscriptiones vel Tituli 
Theatri amplissimi...(Miinchen, 1565), apartinand lui Samuel 
Quiccheberg din Anvers. Marea Kunstkammer a ducilor 
Bavariel este pentru acest autor un „teatru al artefactelor* 
(theatrum artificiosarum rerum). Theatrum si Museum sunt 
pentru el niste termeni dedi iabilis$, Quiccheberg se 
detaşează însă de ordinea planetară propusă de Camillo; el 
vrea să-i substituie o altă ordine, mai conformă cu „formele 
lucrurilor“$?. Metoda sa taxonomică rămâne ambiguă. El îşi 
divizează Te Atil- Muzeu în cinci clase care cuprind fiecare 
unsprezece „inscripţii“ “20, 

Ordinea mnemotehnica si magica a acestor Kunst- nnd 
Wunderkammern devine in sec si | următor anacronică”!. Îi 
putem urmări însă supraviețuirea sporadică mai ales | in 
mediile legate de casa de Habsburg. „Arta memoriei“ a ai 
Camillo era, încă de la î început, privită ca un instrument al 
puterii: ea trebuia, teoretic, să ofere posibilitatea de a domi- 
na şi de a manipula cunoaşterea universală. În consecinţă, 
toate marile Xunstkammern care sunt legate de mnemo- 
tehnica camilliană constituie, într-un fel sau altul, o parte a 
ideologiei — şi a misticii — imperiale?2. 
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Dar în afara mediului Habsburgilor, ordinea „muzeală“ ; 
am putea pum începe să se supună unor criterii mai putin 
absconse. In al său Muzeu din 1625, un Federico Borromeo 
nu va mai menţiona deloc „arta memoriei“ a lui Camillo, pe 
care o cunoştea foarte bine??. Iar când un Giulia Mancini îşi 

va scrie uF sale Consideraţii asupra picturii (către 1614- 
1621), el îi va sfătui pe colecționari să tee picturile 
dupa epoca în care au fost făcute, după subiectele pe care le 
reprezintă şi modeleul pe care artiştii au reuşit să li-l con- 
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tere 

Această pluralitate a criteriilor combinatori face din 
colecţia de arta de la începutul secolului al XVII-lea un sis- 
tem deschis, in plinä mobilitate; un ansamblu de imagini, 
structurabil si restructurabil in mod mai mult sau mai putin 
arbitrar. 








VI. Angrenajul intertextual 


1. Cataloage/Tablouri 


Orice colecţie tine de asamblaj. A alege/a aduna - unica 
traducere posibilä, fatalmente ambiv alertă, a verbului col- 
ligere — sunt operațiunile care asistă la geneza sa. Colecţia, 
rod al selecţiei şi al combinatici, colecţia ca discurs, aşadar, 
se distinge de acumularea nediferentiatä prin prioritatea ab- 
solută acordată aranjării, clasării. Criteriile de clasificare pot 
suferi modificäri, dar nu pot disparea fara a distruge colectia 
ca atare. Oricare ar fi aceste criterii, ele generează un joc se- 
rial în care fiecare element se raportează la ansamblul ce îl 
conţine si îl definește. 

În cazul colecţiilor de picturi, elementul poartă numele 
de „tablou“, iar ansamblul pe cel de „galerie“, de „cabinet“ 
sau de ,muzeu*!. Am văzut că precursorii lor (studiolo, 
Wunder- und Kunstkammer) concepeau această serialitate 
ca pe un sistem închis. Am avut, de asemenea, prilejul să 
notăm simptomele de criză ce apar în cadrul concepţiei pan- 
sofice, mnemotehnice, microcosmice a ansamblurilor de 
imagini în jurul lui 1600. Dacă se analizează marea schim- 
bare ducând de la sistemul închis la seria deschisă, se poate 
surprinde in mai multe rânduri conflictul in actu dintre 
două paradigme clasificatoare?. 

Să notăm în prealabil că „deschiderea“ unei colecţii este 
mereu relativă; chiar şi atunci când criteriile de clasificare nu 
sunt cele ale recuperării armoniei Universului în : spaţiul 
limitat de cei patru pereţi ai unei Kunstkammer, aspiraţia 
spre desăvârşire, spre seria completă, spre definitiv, rămâne 
fundamentală. 

Raportul între elementul serial şi serie, între tablou şi 
ansamblul din care face parte, este deci rodul unui demers 
selectiv şi combinatoriu: „Cabinet bine ales între toate 
Cabinet desăvârşit întru totul, / Cabinet plin de tablouri/, 
scria Gilles Corrozet, în al său Blason domestique, in 15395. 
Atunci cand un tablou ii este incorporat, colectia il sustrage 
atât unei alte serii posibile, cát si lumii. 

Spatiul Cabinetului se opune ,lumii*, asa cum tabloul, 
datoritá ramei sale, se opune la tot ce este non-tablou. 
Funcţia separatoare a ramei este astfel dublată de constiinta 
colectiei ca un tot, constiintá ce functioneazá asemeni ui 


127 


























































supercornice?. În interiorul „super-ramei“ — spaţiul colecţiei 
— se constituie o reţea de relaţii de la tablou la tablou, pe care 
le voi numi de acum înainte contextuale 

Fata de celelalte tipuri de relaţii eantextials cu care isto- 
ria artei este familiarizată (ciclu de fresce, retablu cu voleuri 
etc.), relaţia ce se stabileşte i în interiorul unei galerii prezintă 
particularitatea că fiecare imagine (care este, prin însăşi 
geneza sa, o entitate in sine) are drept „fundal“ ansamblul 
celorlalte opere şi poate deveni, la rândul său, „figură“, pen- 
tru a recădea putin după aceea în „fundal“. E ste, de aseme- 
nea, posibil să se stabilească legături laterale şi să se izoleze, 
în cadrul seriei, secvențe formate din două, trei sau mai 
multe imagini, ceea ce nu diminuează relația de bază, care 
este cea a unicităţii operei in fata globalitátii colecției. Con 
textualitatea operând într-o colecţie prilejuieste — chiar 
provoacă — situaţia autoreflexivă: a percepe un tablou ca pe 
o „figură“ ce se detaşează dintr-un „tundal“, înseamnă a 
percepe o operă de artă ce se detaşează | sau se proiectează) 
dintr-un (pe un) 1) „fundal“ care nu este altul decât „arta“ 

Relatia contextualá subinteleasà de colectie nu devine 
însă pe deplin conştientă decât atunci când ea se preschimba 
în relatie Es xtualá. Cu alte cuvinte: mai mult incà decát 
printr-o oglinda à care il reflectá (ca la Zuccari), autoconstiinta 
seules de imagini va fi oferita de un tablou care-l 
reprezintă. as tablouri se numärä (in prima jumätate 
a secolului al XVII-lea) cu zecile: aceast: proliterare nu este 
nimic altceva decat un simptom al neces tän , pentru orice 
colectie, de a se converti în propis i imagine. Tablourile nu- 
mite „Cabinete de Amatori*5 (il. 47-53, 55, 57, 58, 61, 63, 67) 
nu fac decat ceea ce era deja implicat in „asamblajul“ cabine- 
tului: ele conferă un „cadru“ cupurii existenţiale operate de 
orice colecție. T ranspunerea sa în tablou este, fără îndoială, o 
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oper ate p. iradoxala, care tine — însă într-o manieră caracte- 
risticá — de paradoxul oricárei intreprinderi autoreflexive. 

În cazul unei colectii (al oricárei colectii), obiectul care o 
reflectă şi care, in cele din urmă, îi conferă conştiinţa de sine, 
este catalogul. Orice catalog seamănă cu oglinda: el este, din 
punct de vedere intelectual, superior colecţiei în sine 6 şi 
posedă un grad de coeziune şi de coerenţă pe care colecţia 
nu-l poate atinge decât în visul colectionarului. Catalogul 





este visul oricărei colecţii sau, dacă vrem, el este colecţia ca 
si concept pur? 

Meditatia asupra raportului dintre colectie $i catalog este 
deja prezentă în ,inventiunea" lui Borghini pentru acel st#- 
diolo de la Florenţa, în care se definea sistemul de imagini c 
O „consemnare şi cvasi-inventar (dar el voia să spună „cata 
log“) al Iucrurilor“®. Cu alte cuvinte, acel studiolo nu era: 
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colecţie de picturi, ci de naturalia — clasate în dulapuri -, in 
timp ce sistemul de imagini care le acoperea functiona pre- 
cum catalogul alegoric al unei colecţii invizibile. 

Atunci când este consubstantial cu entităţile catalogate, 
catalogul devine paradox. Întrucât catalogul este, în general, 
un text scris (dar el poate fi de asemenea, aşa cum am văzut, 
un sistem de imagini), el nu va fi nicidecum paradoxal atunci 

când este joe unei colectii de fosile, de minerale sau 

de timbre. El va fi, dimpotrivá, extrem de paradoxal atunci 
când, în calitate de carte, este catalogul unei biblioteci sau, 
ca tablou, cel al unei galerii. Locul sáu se va afla, in cazul 
catalogului de biblioteca, la sfarsitul ultimului raft si, daca 
este vorba de un inventar fidel (ceea ce nu se întâmplă i in re- 
alitate decát arareori), el va trebui sä se cuprindä pe sine sub 
forma unui număr si a unui titlu. La fel, locul tabloului-ca- 
talog se va afla pe ultima porţiune liberă a peretelui galeriei 
şi el va trebui, în mod ideal, să se au toreprezinte. 

Numărul de inventar, ca şi acela al cartii-catalog-de-bi- 
bliotecá, va trebui să fie cel mai mare, în cazul în care 
colecţia (sau biblioteca) este încheiată. Dacă seria rămâne 
deschisă, catalogul-carte sau tablou ar trebui să poarte un 
număr trans- finit: el ar fi tabloul, cartea „la infinit“?, Dar 
aici nu este vorba, desigur, decât de idealitatea extremă a 
principiului autocuprinderii, idealitate prezenta totusi inca 
de la originile sale i in procedeul i inserării. Ce este oare „ao 
mie şi una noapte“, dacă nu o ieşire din ordinea numerelor 
raţionale către trans-finit? Nu este mai putin semnificativ să 
remarcăm că tocmai faţă de acest „unu“, care depăşeşte 
„mia“ ca cifră rotundă, geometricele Deca-, Hepta- şi Pen- 
tameroanele europene s-au arătat timide, dacă nu reticente. 

Dar catalogul nu trebuie neapărat să se autocuprindă. 
Autocuprinderea nu este obligatorie decât în cazul în care 
catalogul şi inventarul coincid şi sunt, în plus, consub- 
stantiale colecţiei. lată, aşadar, aici o posibilitate de ordinul 
idealitatii. Din acest motiv, şi spre a înţelege tablourile nu- 
mite „Cabinete de Amatori“ ca pe nişte reprezentări, să 
încercăm să determinăm raportul dintre aceste tablouri şi 
ideea pe care secolul al XVII-lea şi-o făcea despre catalog 
ŞI / ‘sau inventar. 

Cei doi termeni sunt astazi distincti in orice lexic. Inven- 
tarul este un document juridic care „enumeră în scris si pe 
articole niste bunuri, mobile, titluri de proprietate, acte ale 
unei persoane“ (Petit Larousse). Ordinea de înregistrare în 
inventar este de obicei cea a intrării în ansamblu, o ordine 

raportată deci la axa temporală. Ultimul obiect intrat va 
purta deci numărul de inventar cel mai mare. Inventarul în- 
registrează şi evaluează. În general, el nu descrie. Dacă o 
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face, va fi numai spre a stabili relaţia existentă între obiect şi 
valoare sa: „O pânză de 2,5x3m, cu ramă aurită, pictată 
desăvârşit de Rubens. 300 de guldeni“. 3 

Catalogul este o desfásurare in ordine (kata-logon). In 
kata-logon, impulsul structurant prevaleazá asupra im- 
pulsului repetitiv. Spre deosebire de inventar = instrument 
diacronic —, catalogul este un fapt de sincronie. Dacă el ope- 
rează cu sigle (cifre, litere etc.), acestea indică întotdeauna 
locul obiectului în spaţiu. Orice ansamblu de obiecte su- 
portă inventarul, dar numai o categorie limitată suportă (sau 
necesită) catalogul: colecţia. 

Cel mai vechi catalog al unei colecţii private care ne-a 
parvenit este probabil cel al domnului Antoine Agard din 
Arles, datând din 1611 şi intitulat: 


lorlalte antichităţi atât 





„Discurs şi registru al medaliilor şi al c 
pietre preţioase, gravuri sau reliefuri, cât şi alte pietre naturale 


multe figuri şi statui de bronz antice, ca şi sta 





admirabile, mai 
1 de teracotă în maniera egipte 
rare care au fost adunate, şi în prezent aranjate în cabinetu 
domnului ANTOINE AGARD, maestru Orfevru şi Anticar 


în oraşul Arles din Provența.“ 





i, Si o seamă de antichităţi 








Acest titlu este paradigmatic, şi aceasta nu numai din 
primul rând că un catalog 






cauza vechimii sale. El ne arată în 
este un discurs în care se desfăsoară 
sub numele de „medalii“, „gravuri“, „statui“ etc. Aceste 
obiecte sunt rezultatul unei „adunări“ si al unei „aranjärı“ în 


cabinetul anticarului. Fraza prin care Antoine Agard îşi 


nişte obiecte, desemnate 


încheie „discursul“ nu este mai putin elocventă: 





„Rămân (Prietene Cititor) mii de alte galanterii nescrise pentru 
a evita O prea mare prolixitate, X piese toarte rare pe care, pri 
marunta mea | re uperez ade sea spre 
satisface curio ina Să VU să mà vezi, & 
să atingi cu í însemnat mai înainte.“ 1 





d 
unu! etort ordo 
, el îl reprezintă. 


Dacă nu suntem satisfacuti de această conceptualitate de- 


= "o" , 
Catalogul se prezintá, asadar, ca rodul 
nator si selectiv. El nu repetá cabinetu 





claratá a „discursului“, nu ne mai rămâne decât să „coboräm“ 


de la conc eptual la real S1 sa ,venim Sa atingem cu degetu 





O privire aruncata asupra lexicului epocii se vadeste aici 
extrem de instructiva. Furetière (1690) defineste invent. 
ca pe o „Descriere & enumerare făcută în scris a mobilelo: 
& actelor, care sunt într-o casa“!!, in timp ce catal 
definit ca „listă & memoriu ce conţine mai multe nume p 




















prii de oameni sau de cărţi dispuse într-o anumită ordine“!2. 
Este evident ca, comentand acest ultim termen, Furetière se 
gandea la catalogul de biblioteca si se cuvine si notäm ca 
ceea ce-l diferențiază pe acesta din urmă, potrivit autorului, 
de inventar, este tocmai „o anumită ordine" — observatie 
importantă, dar care rămâne totuşi vagă. Definiţiile din Dic- 
tionnaire de l'Academie Françoise (1694) sunt mai ambigue. 
Cea a inventarului reia, ca atare, textul lui Furetière, dar, 
aici rezidă ambiguitatea, îi dă ca sinonime „listă şi cata- 


log“15. Atunci când Dict tionarul vrea sa defineasca cuvantul 
catalog jg, el o face, încă o data prin sinonimie: „Catalog: listă, 
enumerare!*.,.* Li ipseste menţiunea făcută de Furetière de- 


spre o „anumită ordine 

























































Remaı cám aceeasi ambiguitate in alte zone lingvistice. 
l'esoro de la lengua castellana, o española al lui C ovarrubias 
(1611) defineste inventarul!5 , dar tace în privinţa cat talogu- 
lui. Cat despre Vocabolario della Crusca, va trebui sa se 
astepte ediţia din 1680 pentru a găsi, în sfârsit, o distincţie 
între inventario şi catalogo'®. 

Această scurtă incursiune în domeniul lexical ne în- 
deamnă să credem că, în timp ce inventarul beneficia deja de 
o claritate semantică evidentă, defintia exactă a catalogului, 
apărut mai recent, a pus probleme glosatorilor. Deducem 
„modernitatea“ şi diente tatea“ cat, alogului în calitate de 
concept. Într-adevăr, istoria ,colectionismului* este mar- 
cata — cel putin in prima jumătate a secolului al XVII-lea - 
de efortul de a does Exista initial o anumita nesiguranta 
terminologica, verificabilă în titlurile cataloagelor şi/sau in- 
ventarelor de colecţii. Uneori cataloagele sunt numite „in- 
ventare“ 17, dar inventarul nu este niciodată desemnat sub 
numele Ai „catalog“. O soluţie intermediară este oferită 
prin desemnarea catalogului scris prin însuşi numele 
colecţiei (Kunstkammer, Gazophylacium, Thesaurus, Muse- 
um, Cabinet etc.). Dar aceasta este o situatie tranzitorie. 
aud vor apárea titluri mult mai clare: Musaeum descrip- 
tum, Musaeum descriptum et perfectum, Musaeum delinea- 
tum, Tbesaurus ex tbesauro selectus, Spicile gium, Kurze 
Beschreibung, Explication, Ennumeratio et Descriptio, Col- 
lectaneorum Descriptio, Index Musaei oder kurzes systema- 
tisches Verzeichniss, Ordentliches Verzeichniss, Synopsis 
methodica, Synopsis rerum, Musaei tabulae... Atunci cand 
termenul catalog incepe sa apara, se simte adesea nevoia de 
- | explica: Index sive catalogus, Catalogue & Description, 

Catalogus oder eine in chen classen abgetheilte speci- 
fication... Va trebui sä se astepte secolul al XVIII-lea pentru 
a asista la triumful „catalogului metodic“ 

În Flandra mai ales, unde manipularea şi acumularea 
obiectelor de artă cunoşteau un avant fără precedent!5, con- 
trastul este frapant. Colecţiile sunt minuţios inventariate!?, 
dar sunt lipsite de cataloage, cel puţin scrise. În schimb 
apare bogata serie, fără precedent în vreo altă ţară euro- 
peană, a tablourilor cu „Cabinete de Amatori“ 

Tablourile in care David Teniers IT a reprezentat Galeria 
Arhiducelui Leopold-Wilhelm de la Bruxelles?? (il. 55) 
marchează momentul de înflorire al galeriilor pictate. Ele 
pot fi considerate nişte exemple tardive, dar tipice, ale im- 
pulsiunii catalogatoare. Operele care sunt reproduse în ele 
sunt uşor de recunoscut, numele autorului este înscris pe 
fiecare ramă, asamblajul reflectă întotdeauna o secţiune pre- 
cisă a colecţiei (scoală italiană, galerie de portrete etc.). Este 
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important de 
„Cabinete de 





notat că dimensiunile tablourilor infatisand 
Amatori“ sunt în general extrem de reduse: 
o 


látimea nu depäseste decát arareori 1 metru. Caracterul lor 


de reprez entar 


e se manifestá, asadar, intr-o consubstantiali- 


tate foarte coerentă: datorită dimensiunilor sale reduse, 


orice 
lerie reală, pri 
ştiinţa mea, nv 
tori“ — in priv 
sunt clare — nu 
cadouri de exp 
tinate prieteni 
ale colecției. 
Este lesne d 
urmate de cat: 
brul The 
Acest catalog- 


5 


264 de gravuri 
niers le facuse 
ducala. Fiecare 





„Cabinet de Amator“ şi-ar putea găsi locul într-o 


ga- 
tre operele pe care le reprezintă. Dar, dupa 
a fost niciodata cazul: ,,Cabinetele de Ama- 
inta celor ale lui Teniers, cel putin, lucrurile 
erau expuse în colecţia însăşi. Ele erau nişte 
us în altă parte, nişte tablouri-cataloage, des- 
or, confratilor, rudelor. Erau nişte zmagini 


e înţeles de ce aceste tablouri-cataloage vor fi 
logul-carte. În 1658 a apărut, in latina, cele- 
Pictorium Davidis Teniers Antverpensis?!. 


carte cuprinde o 





are cantitate de imagini: 
cu daltita reproduc „pastişele“ pe care Te- 
dupa capodoperele italiene din colectia arhi- 
pagina reproduce o singura opera. Doar ul- 





Uma — tapt semnificativ Së reproduce interiorul unei galerii 


de picturi. Theatrum Pictoricum îi va ceda locul, în secolul 






































































urmätor, lui Prodromus Theatri Artis Pictoriae (il. 54). De 
aceasta datä, pagina are aspectul unui perete cu picturi. 
Tablourile sunt dispuse dupä scoli si puse in pagina potrivit 
unui sistem întemeiat uneori pe dimensiuni, alteori pe 
genurile picturale sau pe subiecte. Aproape întotdeauna, 
unul sau mai multe tablouri cu buchete de flori sunt inserate 
printre celelalte. Le vom lămuri rolul puţin mai departe. Din 
cele treizeci de planse din Prodromus, una singurä, a cincea, 
contine şi imaginea unui „Cabinet de Amator“. Este vorba 
aici de o pagină care, într-un fel, constituie o excepţie. Acest 
fapt reiese din amplasarea în centrul ultimului rând, 
partea de jos, a Doamnei la toaletă de Giovanni Bellini, 
tablou in care motivul oglinzii poate fi privit ca o trimitere 
directa la tematizarea v Azah, Prezența acestor elemente au- 
toreflexive în catalogul târziu cu gravuri care este Prodro- 
mus ne arată că, până şi într-o lucrare dorindu-se strict docu- 
mentară, inserarea unui discurs secund, poetic, sau chiar ale- 
goric, era aproape inevitabilă. Pentru a înţelege pe deplin 
semnificaţia acestui fenomen, va trebui să părăsim „momen- 
tul Teniers“ şi să facem un pas înapoi. 


Înaintea primelor decenii ale secolului al XVII-lea 
cazurile în care se pot identifica cu certitudine pi Ba 
reale“ sunt într-adevăr excepţionale??. lar când avem de-a 

Sg cu reprezentări de galerii identificabile, reinterpretarea 
lor, datorită transpunerii lor în tablou, este — vom vedea - 
incontestabilă, Am putea, în consecinţă, să desemnăm pe 
drept cuvânt, primele „C Cabinete de Amatori“ cunoscute ca 
pe nişte „Cataloage i imaginare“ 

Fiind imaginare, aceste „cataloage“ (sau pseudo-cata- 
loage) nu ar trebui să fie citite ca nişte documente privind un 
ansamblu real de opere de artă, ci doar ca atestarea unui gust 
combinatoriu ce se desfăşoară integral în imagine. Găsim un 
corespondent posibil al acestor prime „C abinete de Ama- 
tori“ într-un gen literar care cunoaşte, în aceeaşi epocă, o 
mare vogă în toată Europa: Galeria lui G. B. Marino 
(161923, Cabinetul lui Georges de Scudéry (1646), galeria 
lui Salástano din El Criticón al lui Gracián (1651-1 653) sau 
cea a lui Ch. Perrault (1663)2 sunt exemplele cele mai im- 
portante. Pentru a pátrunde structura si functionarea 
tablourilor cu „Cabinete de Amatori“, trebuie însă să tinem 
seama de caracterul lor pur vizual. C hiar dacă im pulsiunea 
catalogatoare şi cea descriptivă le por veni din altă parte, 
translatia unor asemenea impulsiuni pe planul pictural este 


decisivă a. 
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Dacă vrem să intocmim „portretul-robot“ al unui , Cabi- 
net de Amator“, va trebui, d. asemenea, sá discernem, incá 
o dată, între planul real şi planul imaginar al reprezentării, 
între contextualizarea imaginilor din galeria propriu- zisă şi 
intertextualizarea lor din galeria- tablou. Am incercat deja 
să arăt că, in cazul „C Cabinetelor de Amatori“, intertextuali- 
tatea este rezultatul unei „alunecări“ a contextualitatii pe 
planul imaginar. Înainte de a aborda imaginile pement mi i 
zate, trebuie sa insistam asupra imaginilor contextualizate. 

Să considerăm, aşadar, un moment ,,Cabinetele de Ama- 
tori“ ca pe niste documente privind manipularea si prezen- 
tarea operelor de artă in secolul al XVII-lea. 


2. Peretele cu imagini 


Din punct de vedere functional, elementele cele mai im- 
portante ale unui cabinet cu picturi sunt pereţii săi. Aceştia 
nu au o valoare estetică intrinsecă, ba chiar dimpotrivă: ei 
dispar - uneori complet — sub tablourile cărora le servesc 
drept suport. Unul dintre teoreticienii „Cabinetelor“, 
Georges de Scudery, o spune de altfel destul de clar: 

„Tablourile singure nu alcătuiesc de obicei Cabinetele în în- 
tregime; [...] ele nu servesc decât la acoperirea pereţilor...“27 


Tablourile, expuse unul alături de celălalt, ramă lângă 
ramă, formează un fel de al doilea perete, un perete cu 
tablouri??, un perete parcelat, bested potential de o 
anume mobilitate intrinseca. 

Prezentarea unei opere de arta face parte din conceptia 
despre arta a unei anumite epoci. Peretele cu tablouri este un 
fenomen modern, in contrast evident cu tradiţia. Apariţia sa 
—la Anvers, in jurul lui 1600 — este consecinţa unei cotituri 
care priv Sé atat opera de arta in sine, cat si raportul sau cu 
contextul. Tabloul ca dreptunghi transportabil, genera- 
lizarea pânzei ca suport, simplificarea rat melor, moda f for- 
matului redus si triumful colectionismului privat sunt mo- 
tivele sale cele mai importante. 

Spre deosebire de fresca ce transforma zidul in imagine, 
expunerea in stilul de la Anvers inlocuieste peretele pictat cu 
un panou mobil. Parcelarea suprafetei cu imagini este un 
fenomen de Sat uratie op ticä. Niciod: ata un perete nu fu isese 
mai dens in imagini. Fenomenul isi gaseste ecoul simetric cel 
mai radical în sobrietatea contemporană a pereţilor de bi- 
serici. Nu este o simplă întâmplare daca, in paralel cu con- 
stituirea, in Flandra, a genului pictural al „galeriilor pic- 


























































tate“, se cristalizează, mai ales în Olanda calvin 


ista, genul 


„interioarelor de biserici“, în care albul imaculat este tema 


dominantă a imaginii în totalitatea sa. F aptul că se 


turatia de 


imagini şi absenţa de imagini devin ambele nişte obiecte ale 


reprezentării este, c desigur, un fenomen de mare 


interes, Ge 


dezvăluie meditaţia epocii asupra propriilor contraste şi a 


propriilor excese. 
În „Cabinetele de Amatori“, peretele alb este i 


inexistent, 


şi aceasta nu numai pentru că el este ascuns de un perete cu 
tablouri. Înainte de a primi picturile mobile, cabinetul este 
tapisat cu piele sau cu ţesături. Întotdeauna o supratata 
colorată serveşte drept fundal tablourilor. Această suprafaţă 


colorată — aproape mereu încadrată la rânc lul 
serveşte drept intermediar între perete şi imagin 


său, $1 care 


e — face ca 


orice tensiune între cele două să dispară. Rama imaginii nu 


mai joacă un rol de racord cu spaţiul arhitectura 


l, CI un rol 


de separare între tablou si tablou. Se renunţă la structura cu 
muluri a ramei, care conferea adâncime sau relief imaginii de 
pe perete. Ramele simple, mai ales din abanos, se constituie 
in semnale ale limitei dintre elementele peretelui cu tablouri, 
> limită ce ser inificä, de asemenea, contact şi diferenţă. 
Raportul d de contiguitate — esenţial | în cadrul pereţilor cu 








imi igini — se supune unor criteri N fluctuante. In 





cabinetele 


cele mai vechi functiona încă un aranjament ierarhic ce-i 
conferea marii bistoria (in general biblică) un rol central. 


Acest tablou principal, de mari dimensiuni, era pl 
locul peretelui (il. 57, 58), deasupra unui dula 
scriban...) care îşi asuma astfel rolul unui „€ 


asat in mij- 
1 

p (cabinet, 

tar“. Este 


vorba, desigur, de un rol absolut formal, întrucât dulapul 
cuprindea de obicei o colecție de obiecte prețioase etero- 








gene, clasate în compartimente si sertare (bijute 


cochilit...). 


‘ii, medalii, 


Această mobilă este uneori înlocuită de un semineu sau 





de o masă; ea va dispărea complet către mijlocu 
„Cabinetele“ lui Teniers (il. 55), ea este dej: 


| secolului: 


inexistentă. 


Prezenţa mobilei centralizatoare (cu o mare historia dea- 


supra) lasă să se presupună necesitatea pent 





ru primele 


colectii de arta de a se conforma | unui model vizual impru- 


mutat de la domeniul ecleziastic2. În jurul imagi 


sunt dispuse micile tablouri de Ge, „mode rn^, a 





căror reg 


nii centrale 


gru- 


pare ne duce cu gándul la teoreticienii colectionismului a 
citati, care recomandau un aranjament dupa ,,epoci, materi 


că 


modela] “3%. 
Secvente iconogratice, formate din doua sau 





mai multe 


tablouri, sunt vizibile uneori, dar iconografia nu constituie 


criteriul principal al orânduirii. În plus, "ordine 
ficá (două sau mai multe tablouri, iniţial indepe 
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a Iconogra- 
'ndente, dar 








a cäror inlantuire este subliniata, intr-un fel sau altul) pare a 
fi domeniul exclusiv al tablourilor din „Cabinetele de Ama- 
tori“ cu mesaj alegoric. Relaţia iconografică este deci mai 
degrabă o pro blemă de intertext, fără a fi neapărat o pro- 
blemă de context real. 

Acest decalaj între context si intertext ne este indirect 
dezvăluit de unele scrieri ale epocii, printre care „Muzeul“ 
cardinalului Borromeo capătă, datorită contactelor autoru- 
lui cu lumea artistică flamandă, o importanţă deose bita. In 
primele pagini ale opusculului său, cardinalul afirmă ca dis- 
punerea picturilor în pinacoteca sa se supune fie dorinţei de 
a le oferi o situare adecvată, fie necesităţilor locurilor, fie 
hazardulu El revine putin mai tarziu asupra acestei afır- 
mati asigurând că recomandatele criterii iconografice nu au 
jucat nici un rol in aranjare, cu toate ca descriind „muzeul“ 
- compunändu-si cartea adică —, el a imaginat unele orân- 
duiri, posibile, dar fortuite, la care nu se gândise niciodată 
mai inainte??, 








Dispunerea contextualä nu se epuizeazá o datá cu 
peretele cu tablouri, dulapul si ordonarea imaginilor. Un alt 
element important al oricárui cabinet este masa cu statuete. 
O anume dezordine domneste aici (il. 67, 70). Monede 
cochilii, instrumente ştiinţifice zac risipite printre statui. 
Masa este, în mod evident, un loc de studiu. Pentru o am- 
plasare mai ordonată a plasticii mărunte, se dispun de obicei 
etajere; pentru marea artă statuară sunt prevăzute săli spe- 
ciale, alăturate „cabinetului“ 

Cabinetul şi anexele sale (sala cu statui, biblioteca) 
formează un spaţiu de expunere şi de întâlnire. Mai multi 
amatori" sau ,curiosi^? sunt pe cale de a contempla ope- 
rele expuse si de a se intretine in jurul lor. Practic nu existá 

Cabinet de Amator* fárá personaje. Acest fapt introduce 
in structura acestui gen pictural o component determi- 
nanta: tablourile cu „Cabinete de Amatori“ au în totdeauna 
o temă. Aceasta tine deopotrivă de narativ si de descriptiv, 
fără a se epuiza nici într-un sens, nici în celălat: tema majoră 
a „Cabinetelor de Amatori“ este conversatia. O structură 
dialogica străbate reprezentarea în ansamblul său. Cel care 
priveşte trebuie să perceapă această indicație la justa sa va- 
loare: nu ne aflam nici in fata simplei descrieri a unei galerii, 
nici in fata unei „is torii“ de descifrat (vizita ,curiosului X* 
la cabinetul „curiosului Y“). Avem de-a face cu un colloqui- 
um, cu o disputatio, sau, Gase a utiliza termenul cel mai 
trecvent în epocă, cu un entretien (conversaţie). Această in- 
dicatie, venind din registrul tematic al table urilor cu „Cabi- 
nete de Amatori“, îl invită pe privitor să-şi imagineze dia- 
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logul dintre obiecte şi imagini; ea îl constrange deci la o lec- 
tură intertextualas4. 

Unul dintre teoreticienii ,conversatiei“ ca gen literar, 
cavalerul de Méré, compara convorbirea cu prezentarea suc- 
cesivă a unor mici tablouri, care, o dată încheiată conver- 
satia, trebuie să formeze un tot unic35. Un altul, Gabriel 
Guéret, insista asupra pluralitätii planurilor pe care se 
desfăşoară O conversaţie şi pe care trebuie să fie citită: 


„Aceeaşi conversaţie poate fi deopotrivă literară prin citatele 
sale — culegere de texte alese pentru calitatea lor specifica -, 
morală sau filozofică prin tema sa — ruinele şi timpul care trece 
—, socială prin scopul său — omagiul scriitorului către un per- 
sonaj de vază —, în sfârşit istorică prin aluziile finale la actuali- 
tatea contemporană” “36, 


Dacä este adevärat cä in structura „Cabinetelor de Ama- 
tori“ intra şi o componentă ce se pretinde ca aparţine teoriei 
converastiei, caracterizarea lui Guéret ar putea fi invocată 
de nenumărate ori chiar în vederea unei mai bune înţelegeri 
a acestor „cabinete“ 

Ce up de receptare necesită un tablou care se propune ca 
o „conversaţie“? Fiecare imagine prezentă într-un „Cabinet 
de Amator“ este o imagine integrală, ce funcţionează însă ca 
un fragment dintr-o imagine care-l înglobează. Aceasta din 
urmă nu este simpla sumă a tuturor imaginilor-fragmente. 
Decupajul la care este supus tabloul împiedică ochiul să 
urmeze un parcurs linear şi îl obligă să procedeze î în blocuri, 

să meargă fără oprire de la un „fragment“ la altul, de la o 
imagine la alta. Privirea ricoşează neîncetat pas cu pas, 
neputând s să se oprească nicăieri. Privitorului îi revine rolul 
de a degaja, treptat, o tehnică combinatorie, de a stabili 
punti şi corelaţii. O data primul deblocaj operat, mişcarea 
nu se mai opreşte. Lectura intertextuală se substituie lecturii 
lineare. Tabloul, care nu apare initial decât ca un mozaic de 
alegatii, se regrupează si se reorganizează. Există, desigur, 
multiple posibilităţi de a semnala necesitatea unei opriri, fa- 
talitatea unei regrupări. Aceste semnale sunt, pentru ochiul 
modern, de-abia inteligibile. Pentru cel al privitorului origi- 
nar, ele erau — putem presupune — absolut suficiente. 

Semnalele-opriri cele mai evidente, perceptibile încă şi 
astăzi, se referă la imaginile care ies, dintr-un motiv sau 
altul, din linearitate: cea pe care un „curios“ o vise ue 
cea care nu este încă agatata pe perete, prima sau ultima 
dintr-o secvenţă, cea care este plasată pe acel scriban/altar. 

Intr-un capitol precedent, am încercat să degajez sem- 
nificatia prezenţei, în tablourile cu „Cabinete de Amatori“, 





Mauritshui 








a unei imagini de excepţie precum Madona în ghirlanda. Se 
pot multiplica ne Mä voi limita aici sä citez unul 
singur care reprezinta relatia intertextualä extrema: asa-nu- 
mita mise en abime. 
În Prăvălia lui Jan Snellinck de Hieronymus Francken II 

(1621, il. 49), peretele central este ocupat de tablouri ce 
aparțin, in majoritatea.lor,.unor pictori din ultima generaţie 
a secolului al XVI-lea37. Piesa principală, plasată deasupra 
bufetului, este un Adam şi Eva de Frans Floris, maestru - 
familiei Frances. Ín primul plan, asezate direct pe sol, i 
dezordine, se găsesc tablourile moderne: o Madonă în 
ghirlandä, o natură moartă, o Bătălie, o scenă de interior. 
Această ultimă operă care, prin centralitatea si frontalitatea 
sa, reprezintă un plan perfect paralel cu tabloul-cadru, iese 
după toate srobabilitide din atelierul lui Francken însuşi. 
Ea este un fel de „semnătură“ a ansamblului tabloului $i reia 
in miniatura tema camerei cu imagini. Dar aici la mise en 
abime nu este totusi perfectă. Pentru ca ea să fie, ar fi trebuit 
ca micul tablou să repete cabinetul lui Snellinck au- 
toreprezentându-se în primul plan, şi tot astfel până la in- 
finit. 


3. Memorie şi uitare în „Cabinetele de Amatori“ 


Dacă încercăm să comparăm „Cabinetele de Amatori“ în 
evoluţia lor cronologică, ne găsim în fata unor dificultăţi 






















































importante. Cea mai veche pictura reprezentand interiorul 
unei colectii de arta constitute, din toate punctele de vedere, 
o exceptie. Ea nu este datorata unui m din Anvers, ci 
unui francez, prob yabil Francois Bunel II (1550-1593)?5. Ea 
nu ne introduce in detaliile expunerii tablourilor dintr-un 
cabinet, ci ne relateazá dezmembrarea sa (il. 56). Cabinetul 
reprezentat nu este numai un spatiu de colectie, ci si, 
judecánd dupa cele doua sevalete care se afla in el, atelieru 
unui pictor. Interiorul închis, curent în pânzele flamande, 
este aici deschis înspre stradă, care ocupă primul plan a 
scenei. Numărul tablourilor, care se văd numai din spate, 
reduse la simple obiecte pe cale de a fi transportate, i 
depaseste pe éi al inedia fbr a cáror temá mai poate fi 
inca recunoscuta. Toate aceste elemente fac din acest tablou, 
aflat astăzi la Haga, un „unicum“. El pare a nu avea nici o 
legătură cu genul pictural din Anvers care, in acea epoca — 
ne aflăm către 1590 —, nu exista incà??. Sau, an 1 putea pas 
că sigura legătură decelabilă este de ordinul negativului 

Izolarea în care se găseşte acest tablou din punct de 
vedere tematic nu ne permite să tragem concluzii definitive. 
Nu putem însă să nu ne întrebăm asupra semnificației sale 
în raport cu ,,Cabinetele de Amatori“, pe care le anticipează 
într-o manieră atât de deconcertanta. 

Se ştie că Francois Bunel era protestant şi că a fost, în- 
cepând din 1582, pictorul de curte al lui Henric de Navara 
(mai târziu Henric al IV-lea). Apartenența religioasă a pic- 
torului pare să determine conţinutul tabloului: administra- 
torii care sunt în curs de a desfiinţa colectia-atelier si de a 
confisca bunurile pictorului poartă la pălărie crucea de 
Lorena, semn al partizanilor (catolici) ai ducelui de Guise. 
Este vorba, SC de o scenä reprezentand repercusiunile 
războaielor religioase asupra vieţii artistice de la sfartitul 
secolului al XVI-lea Sechestrul 4 jare a fi consecinţa unei 
delatiuni: în primul j plan la “us un tânär (sau un copil) 
vazut din spate le air drumul catolicilor care nävälesc în 
atelierul-cabinet. Pictorul şi soţia sa asistă, DEE Os! , la 
desființare. Care sa fie motivele sechestrului ai cărui martori 
sui ntem? Întrebarea nu poate decât să rămână în aa nsie. 
Trimiterea operelor de artä in depozite uitate, distrugerea 
lor sau, cel putin, atitudinea ost tilă faţă de imagini a fost, de-a 
lungul intregului secol al XVI- lea, una dintre acuzaţiile 
principale aduse de catolici împotriva protestantilo 

Opera lui Bunel pare să răstoarne termenii: ea demon- 
strează că şi catolicii, la rândul lor, dispretuiesc şi deteriorea- 
ză munca artistului. Ei nu distrug decorația unei biserici, ci 


dezmembrează un atelier-colectie. Conţinutul acestuia se 
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remarcă prin absenta operelor cu subiect religios. 
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peretele din stânga mai atârnă încă o natura moartă, o ale- 
gorie, un portret. Alte tablouri — cu subiecte mitologice — 
sunt ambalate de portărei, în timp ce o grămadă de portrete 
de format mic zac pe podea, în primul” plan. Pe etajeră, la 
stânga, se mai află încă şapte statuete reprezentând zei antici. 
Prezenţa lor în spaţiul colecţiei are, desigur, un sens. Este 
vorba despre zei planetari, aceiaşi care „guvernau“ Templul 
Picturii al lui Lomazzo şi Teatrul Memoriei al lui Giulio 
Camillo: Apollo (zeul Soarelui), Saturn, Venus, Marte (in 
armură), Diana (zeiţa Lunii cu săgeata sa), lupiter, Mercur. 
Statuile formează o serie care se desfäsoarä pe etajeră la 
nivelul capului peru. Avem probabil de-a face cu 
prezenţa mută a celor „Şapte Guvernatori ai Artei“ , patroni 
ai travaliului artistic şi ai ordinii combinatorii a „imaginilor“ 
si a „locurilor“. Tocmai această ordine este pe c cale de a fi 
distrusă prin năvălirea oamenilor ducelui de Guise în ate- 
lierul pictorului. Desi catolicii nu distrug o biserică — acesta 
este un mesaj posibil al tabloului =, ei spoliază totuşi un 
„Templu al Picturi“ 

Nu dispunem de alte surse care să poată atesta pătrun- 
derea artei memoriei (şi a teoriei picturale legate de ea) în 
mediul artistic protestant (cu excepţia poate a succesului 
traducerii engleze a Tratatului lui Lomazzo)!, dar se pare 
că tabloul lui François Bunel este una. 

Scena de jaf la care asistăm transformă atelierul-colectie 
într-un talcioc de tablouri. Ordinea distrusă a „Cabinetului“ 
este înlocuită de grămada abstractă a obiectelor de inventar. 
Tocmai acest inventar este întocmit de portărelul ce figurează 
lângă un stâlp la extremitatea stângă a scenei. Ideea unei ordi- 
ni combinatorii guvernate de zeii planetari pe cale de a se 
transforma într-o simplă listă de inventar, ca şi aceea a de- 
turnării conflictului din jurul imaginilor în sensul unei con- 
fruntări între catolici şi protestanți fac din tabloul de la Haga 
un prolog extrem de problematic - dar nu mai putin impor- 
tant — al „transpunerii în tablou“ a ansamblurilor de imagini, 
aşa cum ea se observă la Anvers începân din anii 1600. 

Originile şi cronologia „Cabinetelor de Amatori“ propriu- 
zise constituie o problemă încă deschisă. Istoricii de artă ezită 
în a atribui „inventarea“ lor lui Jan Brueghel cel Bătrân, au- 
torul Alegoriei Văzului de la Prado (1617), sau lui Frans 
Francken Il. Alte exemplare, nesemnate şi nedatate, 
provenind din atelierul familiei Francken, par însă a purta o 
pecete arhaică ce face din ele nişte incunabule probabile ale 
genuluit2. Ele se constituie într-o serie av and trăsături comune 
si sunt desemnate in literatura sub numele de ,,Cabinete de 
Amatori cu Mägari iconoclast“ (il. , 50, 57, 58, 61-63)*°. 
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Aceste tablouri ne deschid spatiul relativ restrâns al une 
colectii de arta, in centrul cäreia domneste marele tablou cu 
subiect religios deasupra unui ,scriban“: o Fecioară cu 
Pruncul lisus, Sfântul loan şi Sfânta Elisabeta, de pildă (ca 
în tabloul de la Bayreuth, il. 57), o /nchinarea Magilor (ca | 
aceea din colecţia Ackerman; Christie’s 1977, il. 58), sau o 
Fecioară în ghirlandă (tablou de la Musée des Beaux-Arts 
din Anvers, il. 50) etc. 

Caracterul de stereotip al aranjamentului este frapant. 
Similitudinea frizează uneori identitatea. Dacă se compară 
două din tablourile deja menţionate (il. 57-58), se remarcă 
faptul că doar subiectul tabloului central s-a schimbat. În 
rest, „Cabinetul“ este acelaşi. În jurul Fecioarei cu Pruncul 
lisus şi fani ul loan (Bayreuth) sau al /nchinärii Magilor 
(Christie's 1977) sunt expuse peisaje de la sfársitul secolt lui 
al XVI-lea, o marina, dou là capete de expresie in maniera lui 
Pieter Bruegel cel Bătrân, un tondo cu un oras în flácári**. in 
tabloul din Casa Rub 'ns ds la Anvers, Fecioara in ehirlandä 
este inconjurata de SCH aje şi de Oraşul în flăcări, de aceasta 
dată într-o ramă ovală. 

Amplasarea tabloului religios, în centrul colecţiei, con- 
feră Cabinetului un caracter vag ecleziastic. Dii ta nile 
acestui tablou ne obligă, de asemenea, să ne întrebăm asupra 
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provenientei sale: să fie oare o pictură „de cabinet“, sau - 
ceea ce pare mult mai probabil — o operă provenind din vreo 
biserică jefuită al cărei altar îl împodobea odinioară? Numai 
în tabloul de la Anvers (il. 50) imaginea centrală, deşi reli- 
gioasă, este o creaţie tipică — aşa cum am văzut — pentru 
lumea colecţiilor private: o Fecioară in ghirlanda. Alte două 
tablouri cu subiect biblic se află dedesubtul ei, tablouri de 
dimensiuni reduse, dintre care unul şi-a pierdut (sau îşi 
aşteaptă) rama. 

In „Cabinetul“ de la Bayreuth (il. 57) şi în cel care a 
aparţinut cândva colecţiei Ackermann (il. 58), se poate 
vedea, pe „scriban“, un mic portret şi o grăm adă de cochilii, 
semn al supravieţuirii unei concepţii încă legate de vechile 
Wunderkammern. La extremitatea stângă, stau trei bărbaţi 
bogat invesmantati: unul contemplă ceea ce ar putea fi un 
mic tablou ascult ând comentariile insotitorului său, în timp 
ce un al treilea priveşte către exteriorul imaginii, către privi- 
tor. La extremitatea dreaptă se dese hide o gege aratand un 
grup de, ‚spärgätori de imagini“ cu cap de magar‘5, înarmaţi 
cu ciomege, în curs de a distruge cărţi, statui şi tablouri. 

Care poate fi oare sensul acestei întregi puneri în scenă, 
din care se cunosc vreo zece exemple diferite? 

Elementul cel mai en este, desigur, prezenta 
onocefalilor. Ei constituie în mod evident o replică ă la grupul 
























































„amatorilor“ , care nu par să se preocupe de ei. Iconoclastii 
sunt mai degrabä o amenintare abstractä: ei nu sunt 
intr-adevar acolo, dar ar putea veni. Potentialitatea peri- 
colului iconoclast este vazuta ca o contrapondere a actu- 
alitätii cabinetului. Acesta este un loc de studiu şi de 
discuţie, un spaţiu închis (conclav) ce organizează imaginile 
şi cunoaşterea, un interior saturat de artă. Arcada se de- 
schide asupra exteriorului, asupra lumii haotice unde 
domneşte pericolul distrugerii. 

Scenele de iconoclasm direct reprezentate în pictură sunt 
extrem de rare. Nu cunosc decât un singur astfel de exem- 
plu: tabloul anonim aflat la Musce de la Chartreuse, la 
Douai (îl. 59), în care se poate vedea o Închinare a Magilor 
atacată de trei personaje*. „Turcul“, „calicul“ si „pastorul“ 

calvinist formează o triadă simbolică (necredintä/igno- 
rantä/Reformä). Sulita indreptata spre gatul Fecioarei ne 
arată că a distruge o imagine ec Sec $ 'azá cu un asasinat. O 
punere în balanţă a distr ugerii/ 'venerárii este totuşi prezentă 
aici, chiar dacă ea amestecă nivelurile imaginarului: triadei 
„spărgătorilor de imagini“ îi corespunde, în tabloul atacat, 
prosternarea celor trei Regi Magi dinaintea Fecioarei şi a 
Pruncului. Acest amestec este favorizat de identitatea de 
scară dintre personajele din tablou si cele din afara tabloului. 

În „Cabinetele de Amatori“, onocefalii nu sunt văzuţi 
doar ca o ameninţare pentru arta religioasă, ci şi pentru artă 
şi cunoaştere în general. Desigur, cabinetul prezintă adesea 
o piesă centrală care provine probabil dintr-o biserică, dar 
operele profane domină. De afetel, „măgarii iconoclasti“ nu 
atacă numai tablouri, ci şi globuri terestre, cărți sau statui 
„în stil antic“ A Costumul lor este însă acela al bandelor de 
„spärgätori“ ce bantuiau prin Flandra în 1566. Capul de 
măgar care i se adaugă decurge dintr-o lungă tradiţie. Încă 
de la începutul Reformei, el a jucat un rol important in 
polemica dintre catolici si protestanti. Pentru luterani, 
magarul este Papa, pentru catolici, Luther. Boneta de bufon 
si urechile de m agar sunt inte SESCH vabile. Iconoclastii sunt 
niste bufoni si niste mägari totodatä. Onocefalia este con- 
siderată, în culegerile de simboluri (il. 60), o hieroglifá a ig- 
norantei*’. Carel y van Mander stia ceva atunci idi îi calih- 

ca pe iconoclasti drept „mugitori“, "furiosi" 3 „stupizi“ ; 
poor , ,smintiti^, „duşmani ai artei“, „sălbatici“, „orbi“ 
etc.48 lar Cornelis de Bie, care şi-a publicat al sáu Cabinet 
de aur la Anvers în 1661, şi-a plasat cartea (care este, de alt- 
fel, un „cabinet scris“) sub deviza „Ars nullum babet ini- 
micum nisi ignorantem" 9. 

O atitudine polemicá pare deci sá vegheze la aparitia 
tablourilor cu „Cabinete de Amatori“: ele pun în scenă un 
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60. Anonim, 
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ku ad fimplicium fignificationes referendus eft Hzccoim | 
hog loco perfeyui,infiniti laboris effet, & reliquis commentariis 


Acırz milii videtur adinitirurum negotium ( vtiacoam — 
sddamus) quód facerdotes illi imperitum homincth,cum- 
qu przfertim , qui vniuerfum vitz tempus domi feditaric, rice | 
alorom mores hominum peresrinafve vrbes infpexenit , vt ita À 
rerum ignarus fit, ne reicuiufpiaro tationem bet, nón amici 
tiz, non hofpitalitatis iura fufceperit , ipfe quis fir, vrrüm fir, an 
poa fit , id quoquc nefciat , per aininum caput humano appo 
füxtitmncofgnificabant. Afinum enim effc imperitiz hicro- § 
glypkicum fuo fatis commentario declaratum eft. Solitos verd à 
pios humana corpora brutorum capitibus inignire;prout f 
vel illod animal alia atquc alia prz fc ferebat ^mi ge 
teftimonio ea multa funt,quz in gemmis,in marmoribus, inz s, 
ad hanc vfque diem monumenta fuperaucrunt, quorum intel- À 








de animalium fignificationibus deriperet argumentum. 














atenua începând din al t dece 
XVII-lea, moment în care tablourile cu „Cabinete de Ama 
tori“ evoluează c bl let nomice ale catalogului 
pictat, fără a dispărea niciodată complet 


























































Dar care era privitorul ideal cäruia 1 se adresa un tablou 
cu un „Cabinet de Amator“? Este foarte probabil că aceste 
tablouri se adresau publicului cures din Anvers, legat de 
„Camerele de Retorica“ de care, se ştie, pictorii înşişi (Frans 
Francken IJ sau Jan Brueghel) erau a te apropiaţi“. Mici 
detalii, precum prezenţa aproape obligatorie a statuetei 
Oratoralui în „Cabinete“ vin in sprijinu acestei teze. 

Este instructiv să remarcăm în această privinţă că cel mai 
citit mant ial din epoca referitor la memoria artificiala — 
Gazophylacium Artis Memoriac de Lambert Schenckel 
(Schenckelius) din 1611 — propunea o dialectică între con- 
struirea şi distrugerea i naginilor, strâns legata de tablourile 
care ne interesează. C icero deja, intr-un pasaj din De Or 
tore, afirma că „arta uitării“ avea o importanţă egală cu „arta 











met ue “51, Schenckel continuá probabil aceastá idee ci- 
roni: in atunci când tace să-i corespundă lui ars memoriat 
o ars oblivionis. Pentru a construi un discurs ordonat, el le 





apa retoricienilor să-şi imagineze o încăpere (cu- 
biculum) unde vor instala una dup ipa alta imagit ile menta 
corespunzand fiecare unei idei a discursului. C )rdinea reco- 
mandata de Schenckel merge de la stânga la dreapta şi de jos 


DAY 


în sus (Paries a sinist? ds primus est „In p MEO pares 
lo juxta ter | 
pereti ai încăperii pot primi serii suprapuse + de imagini. 
Legătura dintre în nagine şi loc este esenţială pentru memo- 
rizarea discursului (Locus est, im. um sedes seu recepta- 
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Cur Hum, [ade]: SI, spatium 1n quo 177 st colloca: d ahs Este 





ae 








ICHS capitulum primus... etc.). Cei pa tru 
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sufi cient să se evoce in memorie aspectul încăperii cu ima 
gini, cu succesiunea şi dispunerea lor, pentru a avea schema 


mentală a discursului de făcut. Im aginile : plasate in colțurile 





I 
biculum au o tunctie aparte: ele realizează t recerea 
liza, de 


acestul CH 
de la un capitol al discursului la altul. Se pot uti 
asemenea, mobilele din încăpere spre a aşeza pe ele imagini 
de o importanţă deosebită”? 

Găsim, aşadar, în „arta memoriei“ a lui Schenckel nişte 
principii extrem de asemănătoare celor care vegheau la tor- 
marea unui „cabinet de amator“. Confirn narea fay tului că 
insesi cabinetele urmau pe atur nci Nişte principii 1 Ee Ce 
ne vine de la mai multi autori. Charles Perrault, de emo. 
descrie in poemul säu ir La Peinture (1663) o ,su- 
perba sala“ in care se vad: 





neuf jeunes beautés, qui toutes singu ilieres, 





Sous ses ordres suivoient neuf diverses manières, 


Et qui s'estant formé de différents objets 





Avoient représenté neuf sortes de sujets. “53 
" ouă tinere frumuseti, care foar i Sub ordinele sal 
nouă maniere diverse, / Si care formându-se te ol 
nouă feluri de subiecte/“(N. tr.) 
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Acest pasaj atestă că „superba sală“ era rodul unui de- 
mers combinatoriu de tipul celui care dăduse naştere „Tem- 
plului Picturii“ al lui Lomazzo. Singura diferenta constă în 
rolu my aici ma 9, contrastând cu mnemotehnica 
septenară : emplt idu 
Cabinetul i laginar d ii Schenckel ar fi trebuit să-i ajute 
pe s: vant in etorturile lor de memorizare. Dar ce e de facut 
atunci c: and inci perea este pliná de imagini si cánd se doreste 
construirea unui alt discurs, se intreabá autorul? Trebuie, 











răspunde el, să se epureze cubiculum-ul de vechile imagini, 
| ilustrează această operaţiune prin viziunea următoare: 
să ne imaginăm unul sau mai multi oameni turbati si furioşi 








^od 


et furiosi invadând încăperea cu armele în 





mâini, distrugând imaginile şi aruncându-le pe jos (ao CH- 











/ 1 irrumpere..., : simulacra ı prae Pere, forasque ejicerc 
eris...). După aceasta oper: piune, „Pic t rul“ (adică ora- 
torul) isi poate impodobi i incăperea cu noi culori şi imagini 
(Pictor tandem novum cubiculis colorem inducendo... 
etc. Di. 
A determina raportul existent între ,,Cabinetele de Ama- 
tori cu Mägari iconoclasti“ şi acea ars en pr a lui 
Schenckel nu este un lucru uşor. Aceste tablo uri sunt oare 
nişte „ilustrări“ ale dialecticii me oria/oblisio: 52 > Sau poate 
că arta memoriei arificiale, în varianta lui Schei nckel; este cea 





care se inspira din modelul vizual al „(€  Cabinetelor*? ? S-ar 
putea sustine ambele teze cu un număr egal de argumente, 
dar există un fapt ce pare mai important decat problema 
„anteriorităţii“ efective sau decât aceea a „influențelor“ 
transpunerea în sistem a imagin ilo1 primeste, atat e pictura, 
cat şi in retorică, o definiţie extrem de di 'amatizatá, în cadrul 





căreia iconoclasmul, he el „interior“ sau „ex me | joaca 
rolul unui pol legatin 
Scenariul iconoclast t reprezentat in „Cabinetele de Ama- 
tori“ evoluează. Două tablouri, unul aflat la Madrid. si 
celălat la Baltimore (il. 61, 63)6, sunt documentele cele mai 
interesante în această privinţă. Ele înfăţişează un cabinet de 
aparent prin nimic de cabinetele 

similare, precum Pra ivalia lui Snellinck (1l. 49), de pildă. In 
tab Lt: de la Prado (il. 61), care este probabil un prototip?”, 
se vede o mare încăpere luminată Ge două ferestre. Peretele 




















amator care nu se dis stinge 








din fund este impodobit cu pictur . Pe o consolă se găsesc 
câteva statuete. Diverse personaje se află în camera, grupate 
în jurul a două mese. Cinci dintre ele discută în jurul unei 
sfere astronomice, Bag t fereastră. Altele şase se află la ex- 
tremitatea dreaptă a sălii, gru pate lângă o altă masă, pe care 
este aşezat un glob terestru, şi unde zac risipite nişte cărţi, 
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1 i r (qe 4 ] T 
nartı geogralice, cochilu. In centru, doi gentilomi contempte 


un tablou pus direct pe podea. 

Rolul jucat de acest din urma tablou (il. 62), care iese din 
linearitatea expozitionala, il aminteşte pe acela al imaginii 
similare din Prăvălia lui Snellinck (il. 49). I | infatiseaza in- 
teriorul in miniatura al unui alt cabinet, care repeta dis- 





punerea sălu in ansamblul său: fereastră la stânga, uşă 1 


fund, la dreapta. Aici însă, nu mai apar nici amatori, nici 
gentilomi: interiorul (il. 62) este dominat de prezenţa a 
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patru creaturi zoocefale. Acestea aruncá picturi 
rup ramele, sfărâmă instrumente muzicale. 
"ste semnificativ că unul dintre tablourile aruncate 
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podea şi a cărui ramă a tost dezmembrată îl reprezintă pe 
å E 


M 
Putem vedea aici 





-onim în chilia sa de studiu. 


* de gradul doi, întrucât ace 





lo“ al Sfântului leronim este paradigma oricirui loc de 





[ocmai acest mi- 





studiu, inclusiv „cabinetele de amatori” 





crocosmos savant este „răsturnat 1n cursul ritualului ico- 
noclast?® 
Se iveste însă o întrebare. Funcţia simbolică a micului 
|. 62) se epuizează ea oare o dată cu caracterul său 
tiva a Cabinetului în ansamblul său? Nu 
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tablou 
de oglindă nega 


6 A i 1 : 
exista, asadar, nimic care sá-l lege ae celelalte tablouri 





prezente in galerie? Pentru a ráspunde la aceastá intrebare, 
sá privim mai indeaproape ansamblul imaginilor care sunt 
expuse aici. 

Dispunerea tablourilor din aceste cabinete (il. 61, 63) 
pare a nu urma alt criteriu decât asamblajul după dimensi- 
uni. Două mici portrete flancheazà o natură moartă; lângă un 
peisaj se găseşte un buchet de flori într-o ramă ovală; o scenă 
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ra serie bine structural 


1 . i x 
npäratilor romanı, Pe masa-scriban, 1n schimb, nişte sta- 
uete sunt amestecate cu cochilii si corali. O efigie a lui Her 
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alegorica conferind o unitate conceptu 'ozitiei sale. 
Chiar dedesubtul acestei mari alegorii într-adevăr 

: ii Hercule, care îi serveşte ca un fel de punct de spri- 
iin. Hercule, eroul Virtutii, devine astfel o a treia figurä ale 


gorică — Virtus —, alături de Minerva si de Faima 
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aşezat în mijlocul încăperii a dispărut, ca si cei doi ama 


care se intretineau în jurul micului tablou cu măgar 
clasti. In locul lor, pictorul a introdus trei noi pe 
tablouri din galerie. Ei nu sunt nişte simpli „cur 
au guvernat Ţările 
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ducilor trebuie să aibă deci o valoare simbolică. Văzut ast- 
tel, tabloul de la Baltimore (il. 63), departe de a complica 
versiunea de la ma o face mai clară, mai explicită. 
Arhiducii erau garanţii aşa-numitei Pax Hispanica în teri- 
toriile din Nord. Sub guvernarea lor, au încetat războaiele 
religioase şi catolicismul s-a consolidat. Am avut deja Ocazia 
să subliniez repercusiunile mitului Habsburgilor în cadru 
polemicii asupra imaginilor din ez al XVI-lea, în orga- 
nizarea acelor Kunst- und Wunderkammern, in construire: 
Templului Picturi al lui Lomazzo. Astfel înţelegem mai 
bine, in acelasi context, tabloul de la mers Habsburgii 
au fost (Albert era fratele lui Rudolf al II-lea, iar Isabela era 
fiica lui Filip al II-lea) cei care au ia eo triumfu 
„Virtutii“ asupra ,. gnorantei“. Acest mesaj era deja prezent 
în versiunea de la Madrid. Seria acelor duodecim impera- 
tores atrăgea atenţia asupra temei imperiale; Hercule - 
aproape un „atlant“ al marelui tablou central — era perso- 
nificarea Casei de Austria. Ceea ce era implicit in versi- 
unea de la Prado devine explicit in cea de la Baltimore: salv- 
gardarea Picturii este, Ces de asemenea (sau, poate in 
primul rand) o afacere politica’. In spaţiul galeriei, Arhi- 
ducesa Isabela joacă acelaşi rol ca Minerva in tabloul ale- 








goric® 

Originile ,Cabinetelor de Amatori“ ca gen pictural par 
astfel a se limpezi prin convergenta mai multor motivatil. 
Aceste tablouri sunt WE e on vizibilă a unui discurs 
asupra artei. Acest discurs — putem să o spunem acum — 
îmbină scenariul dramatic al prob lemei imagi SC er cu sce- 
nariul — retoric — al artei memoriei, pentru a ajunge în final 


la alegoria politică. 


4. Retorică si colecţie 


Impulsiunea alegorică, care are influenţă asupra apariţiei 
di abinetelor de Amatori“ într-o manieră uneori greu de se- 

zat, devine cu totul evidentă într-o serie de tableur. al 
Ce prototip, aşa cum ne vom aminti, s-a născut din co- 
laborarea lui Jan Brueghel cel Bătrân cu Rubens (il. 
„Văzul“ tace parte dintr-un grup de cinci tablouri con- 
sacrate celor cinci simţuri. Aceste opere au fost mereu in- 
terpretate, pe « drept cuvânt, ca nişte alegorii morale şi filo- 
zotice® Alegoria Vazului are drept C SC un ,muzeu“, care 
s-a A a fi identificat, rand pe rand, fara mare succes, 
cu galeria arhiducala sau cu aceea a lui Rubens. In centru se 
află o femeie goală aşezată, în curs de a contempla un tablou 
susţinut de un putto înaripat. Acest tablou nu este singurul 
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care transgreseazä un sistem expozitional linear, Spre de- 
osebire de „Cabinetele de Amatori“, unde discursul inter- 
textual se intemeia in principal pe un contrast intre ,,peretele 
cu picturi“ si semnale în afara seriei, tabloul de la Prado, în 
schimb, este compus integral din imagini în afara seriei. 

In ceea ce priveşte tabloul contemplat de femeia goală, 
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acolo este voi ba despre o scenă reprezentând \ 
7. Tematizarea „văzului“ este deci plasată în centrul 
conceptual al compoziţiei, dar, la fel ca şi în cazurile citate 
€ (il. 61, 63), aceastá tematizare se opereazá printr-o 





„răsturnare“: „văzul“ coi templi i reprezentarea ,non-vàzu ui“ 
Alte ele mente completează acest scenariu e de pe masa, 
tel lescopul, păunul. Acesta din urmă deeg ăluie deopotrivă 


identitatea figurii centrale: luno Optica, zeiţa văzului, 
însoţită de păun, atributul sau®’, şi de alte obiecte relative la 
simțul văzului 
Acest nucleu alegoric este legat de restul compoziţiei 
printr-o reţea de relaţii anevoie de descifrat la prima vedere. 
Rezemat de peretele din fundal, aşezat pe SCH “a şi part ial 
ascuns de un portret venetian®’, se află un tablou având ca 
temă Parabola orbilor, in maniera lui Pieter Bruegel/?. Este 
vorba, încă o data, de o mise en abîme negativă a subiectu- 
lui Alegoriei. Maimuta cu ochelari din primul plan, care 
iveşte un peisaj pornind din centrul compoziţiei, este, de 
asemenea, O fi gurá a antitezei. Ea pare a fi caricatura con- 
templatiei artistice, asa cum Iunona era sublimarea acesteia. 
rivitorul cultivat al epocii mai putea stabili încă o 


relaţie, tot „intertextuală“, dar de tip „asociativ“, re- 
































cunoscând ceea ce grupul central datorează modelului cele- 
brei Melancolii a lui Dürer?!. Imaginea devine atunci o 
eng asupra opulentei cunoaşterii, asupra saturatiei 


vizuale. Mı pt ea instrumentelor stuntitice, vălmăşagul 








de mot rede, c file si de cochilii „prezenţa sterei astronomice 
glol ului terestru conferă i enora 1 acestui muzeu ale- 
goric o structură enciclopedică eee, O« lescriere detali- 
ata a acestui tablou nu ar fi deci at un interminabil catalog de 
care prefer să-l scutesc pe cititor. 

Perceperea ambitiei totalizante si exhaustive a tabloului 





este esenţială pentru privitorul care se află în fata Alegoı 
Văzului. A avansa încă şi mai mult cu întrebările referite 
la rolul imaginilor intertextualizate se poate dovedi totu 
O oare itate. Interesul „intertextual“ pare a fi avut întâie- 
tate asupra interesului „contextual“. Doar două tablouri, o 
772 — copie olandeză după Titian 
igri si de lei? de Rubens, sunt pec eplin 
vizibile pe peretele din fundal. Altele sunt agätate | 
peretele din incáperea alaturata, ce se intrevede la dre apta, 
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încăpere destinată in principal expunerii statui ilor. Sculptura 
ocupă, de asemenea, un loc însemnat în prima încăpere. Sub 
Vânătoarea lui Rubens se văd, insiruite pe trei etajere, sta- 
tuete, busturi antice, copii după capodopere ale Renaşterii 
(un Sclav de Michelangelo) sau ale An tichitati i (un cap de 
Laocoon). Numărul picturilor ı risipite prin incapere este net 
superior celui al tablourilor expuse. Functi: i lor al egorică 
reiese asttel subliniată. 


Am patent deja rolul esential jucat, in re eprexenta are, de 
micul tablou pe care-l contemplă [uno Opu ca. Put 1 de 
asemenea decela o functie de semnal vizual in alte picturi, si, 


indeosebi, in dublul portret aşezat pe masa din stânga. Este 
prima imagine pe care ochiul privitorului o întâlneşte atunci 
când el „citeşte“ tabloul de la stânga la dreapta. Este vorba 
de o reprezentare până la talie a Arhiducilor Albert şi Isa- 
bela, semnalând prezenţa, în ima „a suveranilor, pre- 
zentà care era, în tabloul de la eg ore (il. 63), reală. 
Un Joc eg il face din dublu one un „nod“ impor- 
tant: Albert priveste catre exteriorul tabloului si isi atinteste 
ochii asu "s a je men A imaginar : d Azzeri, in vreme ce 
Isabela îşi orientează priv irea spre ined. 
figura lui Iuno Optica. in fata portretului, ascunsa pe 
jui mătate de o vază, se zăreşte o filă pe care se mai Be inca 
citi începutul unei scrisori: ALBR...Aceasta filă „face sis- 
tem“ cu dublul portret şi, în acelaşi timp, cu acel cartellino, 
pe care se poate citi semnătura lui Brueghel (BRVEGHEL 
F. 1617), alături de zeiţă. Să fie deci vorba aici de o de- 
dublare a „semnăturii“ în „semnătura artistului“ (Brueghel) 
şi „semnătura comandi tarului * (Albert)? Intrebarea rămîne 
în suspensie. 

Aluziile la Habsburgi nu se opresc însă aici. Ele struc- 
turează toată Alegoria Văzului, constituind, ca să zicem aşa, 
„trama“ tesaturu alegorice. Pe micul cabinet din abanos, 
deasupra dublului portret, se găseşte o copie în miniatură a 
capului lui Hercule Farnese, evocându-l pe protectorul 
mitic al Casei de Habsburg. Candelabrul cu acvila bicefală 
plasează galeria sub autoritatea blazonului imperial, în timp 
ce deschiderea arcadei oferă o vedere a reședinței Arhi- 
ducilor din Bruxelles. La stânga grupului central, format de 
lunona şi al său putto, se află un mic portret ecvestru al lui 
Albert. 

Astfel, nucleul alegoric al compoziţiei este încadrat de 
două reprezentări princiare (dublul portret şi tabloul 
ecvestru) şi înconjurat de alte trimiteri simbolice. Efectuând 
o lectură de la stânga la dreapta, vom remarca o mică cezurä 
în suita imaginilor, cezură după care ritmul se accelerează. 
O Bacanală rubensianá/? şi o natură moartă în maniera lui 
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Frans Snyders’6 se sprijină de marea Madonă in gi 
care domină întregul final al compoziţiei. În adâncime, 
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moartă or, bistoria biblică, alegorie mitoli 
Aus pere de artişti atât flamanzi, cat şi itali- 
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eni, atât si „moderni“. Ea este o reprezentare 
uz sului artistic 
poate nota aici o anume concordanţă între codul 
il alegoriei de la Prado (1617) si la operand în ea 
al alegorie de la Prado (161/) ŞI acela operand IN ga- 
descrise cu mijloace literare. ¢ abinetul descris de 
Charles Perrault (1663) cup -indea — rea | aici — Opere 
1 ] DI | 4 | 
eprezentand „nouă maniere diverse şi „nouă feluri de 
subiecte“. Gal lui G. B. Marino (1619) îşi deschide 


secţiunea dedicată aşa-numitelor Favole (prima sală a ga- 
eriei) printr-un discurs privitor la dialectica a acoperi/a des- 


Poemul debutează cu o adresare în aliteratie („copri 
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pri ) prin care un tablou reprezentand-o pe 
Venus (, Cipriota*) este îndemnat să se acopere din cauza 
== ] “ ] Nos | 
vizitatorilor“, care „vor des-coperi" galeria. Această 
| 


dialectică a lui „acoperi“ şi a lui „descoperi“ se observă, de 
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sens „exemplar“, rezultă că galeria care este reprezentată aici 
se oferă privirii ca o c olectie ideală. Pentru o personalitate ca 
Jan Brueghel, ale cărui raporturi strânse cu „Camerele de 
Retorică“ sunt bine cunoscute, o anume familiaritate cu 


marile teme ale culturii umaniste din vremea sa este mai 

mult decät plauzibilă. 

Lexicul epocii ne arată că înainte de a fi desemnarea unui 
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spatiu muzeologic, ,colectia^ constituia un gen literar 
O b 





(astăzi s-ar vorbi de o „antolog E): 


„COLECȚIE: Culegere de mai multe pasaje asupra uneia sau 
a mai multor materii, extrase dintr-unul sau mai multi Autori 
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[...] Se mai spun 
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din mai multe fragmente & lucrari care vreo legatura intre 
ele.“ 

Sau: 

„COLECŢIE: Culegere care se fa cele mai trumoase 
pasaje ce se săsesc în Autori [...] O cul e, o compilaţie din 
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Originea cuvântului collection (colectie) este indicată în 
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Notiunea modernä de colectie apare in stränsä le i 
actiunea de ,a culege“(colliger), adicá cu acivitatea de 


La unul dintre mecenatii lui Rubens, cardinalul 
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Borromeo, această concepție este evidentă. Importanța 
acordată de cardinal cópiilor, manierei de a asambla exem- 
plarele cele mai celebre si „reprezentative“ în muzeul său 
este consecința unei atari viziunis!. 

M-am oprit deja asupra personalității lui Borromeo şi 
asupra contractelor sale cu Jan Brueghel cel Bătrân, notând 
atunci dualitatea ce opera în | (1625) său între 
Madona în ghirlandă si Vaza cu fl Acest binom este 
prezent şi în Alegoria Vázului de la Prado (il. 47); a venit 
momentul să ne întrebăm asupra ratiunii acestei recurente. 

Metafora florală este, în retorica secolelor al XVI-lea şi al 


de Ga SE 


IT-le: 

















XV i, un topos legat nouunea de „colecție“, 
acceptia originară a termenului. Buchetul de flori este 
metafor: oricărei colecții“ (flo: spicile g erc. H 
Este semnul sub care Montaigne isi punea Eseurile sale, 
atunci când declara (surâzând, probabil) cá volumul sáu nu 
era decât o „grămadă de flori răzlețe“ cărora el le oferise 
doar „firul spre a le lega*82. Ilustrarea cea mat evocatoare 
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(1607), citează in această privinţă un pasaj din Sfântu 
François de Sales: 


a stia să diversifice dispunerea şi amestecul 





florilor cu atâta iscusintà, încât cu aceleaşi flori ea tăcea o mare 
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te de buchete; de aceea Pictorul Pausias a ramas fara mij 








rand să imite întocmai această lucrare diversă, căci el 
n-a putut să-şi schimbe pictura în atâtea chipuri, asa cum 


: astfel Sfântul Duh dispune şi aran 








cera 1$1 tacea buchete 





ate invàtàmintele de devoțiune re le dă 

prin limbile şi condeiele slujitorilor săi, încât doctrina fiind 

iceeasi, disertati ce se fac despre ea sunt totus foarte 
84 
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potrivit diy ersëlor moduri în care sunt compuse. 
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tii inflorindu-si sc  zugrà 





,au facut o atát de nobila para 


ar sunt nişte MINUNI 







; dar ce ruşine sa nu stim a 
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Iva de trun 





yr, NICI sa stim a vorbi desp 





Găsim, aşadar, la Francois de Sales ui 





sitatil care începe cu povestea buchetie 


niu) si se si 





mentariul LUI Binet are un ton Mali aeg 








denunţă căderea în uitare a ştiinţei erudite şi a travaliului 
combinatoriu. Între buchet, pictură şi discursul erudit 
spune Binet —, există un paralelism funciar®® al cărui secret 


s-a pierdut. În pasajul din Pliniu, comentat de François de 


72 


Sales, Binet sı Van Mander, sı ıl at de Rubens într-un 


este O 


leloi 





X 1 À 
textere. Acest termen, utilizat de Erasmus, intr-un sens nc 





>, se inspira din traditia metatore flor: 





Metafore: asa-numitului izt X 
chirlandei îi corespunde, in retorica si poetica epocii, 


metatora albinei: 

































































»Albinele zburda din floare in floare, dar ele fac după aceea 
mierea, care este lucrarea lor; nu mai este nici cimbru, nici 
utate de la alti, el (adica: 





je a ve fragmentele impr 





scriitorul, : istu il) le va transfor 
din ele opera sa proprie.“?° 


"ma $1 1€ vacontopı, spre a tace 


Metafora buchetului si aceea a albinei desemnează două 
etape si două modalitati distincte ale travaliului intertextual 
imaginat de secolele al XVI-lea si al XVII-lea. Buchetul este 
simbolul aditivului, al asamblajului, al „bricolajului“ 
„Mierea poetică“ (poetica mela)?! produsă de artistul-albină 
este, în schimb, rezultatul asimilării si al transformării. Ea 
presupune o activitate de citare de tip „alchimic“ 

Acestor două imagini paradigmatice, cea a buchetului şi 
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cea a amestecului = mellifica mixtura” = —, le COI 'espunde, 














într-o oarecare măsură, discuţia din mediul erudit asupra 
gradului de integrare al citatului?>. Între citatul ca realitate 
perceptibilă (, ‚alegatie“ ) si „împrui nutul“ metamorfozat 
(numit si „reminiscentă“), există o diferenţă fundamentală, 
o diferență de statut poetic, abuzul de alegatie fiind supus 
din toate părțile vis aspre critici. 

[n acest context, s-ar putea, de asemenea, reconsidera de- 





mersul green all * al lui Lomazzo. Acesta se con- 
formeaza pat radigmel ,mellifica mixtura“, citată de altfel de 
Lomazzo în pede sáu. Alegoria Väzului de Brueghel, in 
chimb, se situeazá sub semnul buchetului 


Ar fi interesant in aceasta privinta sa stim cum ar fi fost 
primite şi comentate ,Cabinetele de Amatori“ într-un 
mediu cultivat, sensibil la discuţia în jurul discursului ra- 
portat. Sursele sunt, din păcate, sárace?*, dar un Montaigne, 
oscilând între apologia buchetului şi aceea a albinei, ne vine 
— indirect — încă o dată în ajutor: 

„Scriitorii nesabuiti ai veacului nostru, care în operele lor 

desarte se servesc de citate întregi din vechii autori pentru a-şi 


í «Qs 
aduce faimă, fac contrariul.“?> 


S-ar părea deci că primirea unui „Cabinet de Amator“ ar 


fi intámpit nat O Oarecare neil ncredere. Dar aceasta in ipresie 
nu este decat superficiala. Ambianta erudita a epocii nu ar fi 
putut plasa un asemenea tablou sub semnul ,alegatiei“ 

abuzive. Ea se arăta destul de atentă la acest tip de fenomene 
pentru a fi capabilă să deceleze adevăratele intenţii ce vor fi 
dat naştere unui astfel de tablou. Să citim, aşadar, continua- 
rea pasajului din Montaigne: 
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„Aceasta nu are legătură cu compilatiile care se publică în chip 
de compilaţii; şi am văzut unele foarte ingenioase pe vremea 
mea [...] Sunt spirite care se fac remarcate, ici si colo, precum 
Lipsius în această doctä si laborioasă țesătură a Politicelor sale.“ 


Probabil că în acest ultim sens — adică de „covor peticit“ 
(cento: ıpilatie) — ar fi fost judecat un tablou ca Alego- 
ria de la Prado (il. 47). Referirea lui Montaigne la „țesătura“ 
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: 
I 

lui Justus | ipsius da ate fi de asemenea revelatore. | ipsius 

era maestrul spiritual al lui Rubens (care, se stie, a c lal orat 

la tabloul de ei rado) ca si al unei întregi generaţii de lit 


erau şi artisti flaman 1 
^ 1 ] 
Pentru moment, este suficient să notăm, în chip de con- 


cluzie la aceste consideraţii, că Brueghel şi Rubens operează 





de la Prado, pentru a ne contorma lexiculu 


1 
epocii, ca nişte „buchetieri“. Dar atunci când ei ,alee 


7. Willem van 
laecht, 

aleria lui 
ornelis van der 
;cest, 1628 lemn, 
90 x 130 cm, 
Anvers, 

asa lui Rubens. 








Melancolia lui Dürer, transformand-o in Iuno Optica, ei 
actioneaza in conformitate cu topos-ul albinei. Este greu de 
determinat cu precizie rolul jucat de arsenalul metaforic al 
discursului erudit in geneza Alegoriei de la Prado, dar este 
indubitabil ca acest tablou reprezinta, cu instrumentele 
„compilatiei“, o colecţie alegorică. 

Prezenţa buchetului in zona lui incipit şi cea a Fecioarei 
în ghirlandá in zona lui conclusio conferă un cadru simbolic 
prezentării colecţiei, ce trebuie citită ca un „florilegiu“ pic- 
tural. 


5. Istoria artei şi sistemul de imagini 


Ce se întâmplă atunci când planul alegoric este abando- 
nat în favoarea unei reprezentări evenimentiale? 

Cabinetul de amator al lui Cornelis van der Geest, pictat 
de Willem van Haecht in 1628% (il. 67, 68, 70), reprezinta 
vizita efectuată de cuplul regent, in 1615, în galeria unei 
mari personalităţi a momentului din Anv ers, unanim acla- 
mată ca artis pictoriae amator”. Tabloul nu este, aşadar, o 
simplă „galerie pictată“, ci celebrarea unui eveniment. 
Prezenţa Arhiducilor apropie opera lui Van Haecht (il. 67) 

































de tabloul de la Baltimore analizat mai sus (il. 63) si, in- 
trucâtva, de Alegoria Väzului de la Prado. Diferentele sunt 
însă notabile: în tabloul de la Baltimore (il. 63), cadrul 
colecţiei era fictiv, iar prezenţa Habsburgilor, simbolică; în 
cel de la Prado (il. 61), interesul alegoric este explicit şi 
Arhiducii nu sunt prezenţi aici decât „in imagine“. In Cabi- 
netul Van der Geest (il. 67), în schimb, interesul istoric pare 
a fi dominant. 

Intr-o biografie a lui Quinten Metsys publicată în 1648 
de F. Fickaert?®, putem citi cá Arhiducii, cu prilejul vizitei 
lor, ar fi încercat să obțină de la Van der Geest o Madonă a 
acestui pictor. Metsys se bucura pe atunci de un prestigiu 
aproape mitic, fiind considerat fondatorul şcolii de pictură 
din Anvers. Arhiducii au făcut această cerere „aproape în 
public“, povesteşte Fickaert, dar proprietarul a refuzat-o cu 
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68. Willem van 
Haecht, 
detaliu din 
figura 67. 











HAC SOSPITE NVNQVAM 

















HOS PERIISSE VIROS, VICTOS ER 
AVT MORTE FATEBOR, 


o amabilitate tácutá, punánd mai presus iubirea sa pentru 
artă decât favorurile princiare care, fără îndoială, l-ar fi 
copleşit. Acest episod constituie, după toate aparențele, 
subiectul tabloului semnat de Willem van Haecht. În primu 
plan, la stânga, se văd Albert şi Isabela aşezaţi în mijlocul 
unei nobile companii, în timp ce Van der Geest le prezintă 
celebra Fecioară cu cireşe de Metsys. Asistăm neîndoielnic |: 
un dialog în jurul acestui tablou: atitudinea colectionarului 
(cu degetul arätätor drept indicând un detaliu din tablou 
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prezentat, cu mâna stângä pe inimä) o dovedeste. Substanta 
dialogului nu poate fi însă reconstituită decât în mod ipote- 
tic. Textul deja citat, publicat la peste treizeci de ani după 
vizita princiară şi după douăzeci de ani de când Van Haecht 
O e eros in tabloul sáu, are mai degrabá aerul unei le- 
gende făurite ulterior, construită cu tab loul în faţă” 

Să-l examinăm aşadar. 

El ne introduce în interiorul unui cabinet din Anvers de- 
scris cu lux de amănunte: o încăpere înaltă, luminată de 
două mari ferestre duble la stânga şi prevăzută cu o uşă la 
dreapta. De plafonul casetat atârnă un mare ere ce il 
aminteste pe acela din Alegoria Vazului (il. 47). Peste pa- 
truzeci de tablouri sunt agatate pe pereti sau aşezate direct 
pe podea (il. 67). Numărul tablourilor agätate este net domi- 
nant: ele acoperă nu numai peretele tapisat cu piele, ci şi 
zona cuprinsă între cornişă şi plafon. Se găsesc, de aseme- 
nea, şi statui: şase sunt adosate peretelui de ambele parti ale 
uşii; altele, de dimensiuni re duse, au fost aşezate pe consolă 
sau pe mese. Vreo treizeci de personaje se află în Cabinet, 
formând un mare portret de grup. Cercetările consacrate 
identificării lor au demonstrat că aici este vorba, ca să zicem 
i de o ,colectie“ a celebritätilor care au vizitat cabinetul 

Van der Geest in imprejurári si in momente diferite. 

Dacä mai adäugäm remarca asupra caracterului selectiv 
al prezentarii imaginilor (lipsesc cel puţin două tablouri im- 
portante din colecţie, menţionate de surse: o Predică de pe 
munte de Rafael si un Christos în Grădina Măslinilor de un 
pictor din familia Bassano), ajungem să bănuim că atât gru- 
parea personajelor, cât şi aceea a tablourilor respectă nişte 
criterii precise. 

Tabloul nu intenţionează însă să transpună ev enimentul 
istoric în alegorie. El tematizeazá dialogul în sensul cel mai 
deplin al ter menului şi poate fi considerat drept cea mai ele- 

vata concretizare vizuală a poeticii conversatiel potrivit 
căreia, reamintesc, strădania citării, dezbaterea socială şi 
meditaţia istorică ar fi trebuit să fuzioneze. Tipologia 
„curioşilor“ nu pare să fi constituit interesul principal al 
pictorului. Ei sunt totuşi prezenţi, dar formează nişte 
grupuri de importanță sec undară: lângă fereastră la stânga, 
în jurul globului la dreapta, în jurul mesei în centru. Per- 
angle de rang inalt sunt Gate? in primul plan la stanga. 
În afară de Albert, Isabela şi Cornelis van pm Geest, au 
putut fi recunoscuti: Ambrogio Spinola, invingatorul de la 
Breda, Nicolas Rockox, primarul orasului Anvers, Rubens 
care converseazá cu Arhiducele, Vladislav Vasa, viitorul 
rege al Poloniei (cu pálárie pe cap), care, se stie, nu a ajuns 
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la Anvers decat in 1624, Van Dyck (care nu se afla nici el la 
Anvers in 1615, dar a devenit pictor al Curţii in 1628). S-a 
dorit a se recunoaşte nepoţii lui Van der Geest în cei doi 
copii care tin tabloul lui Metsys şi în cel care îi prezintă un 


mic Cupidon înaripat Isabelei. 
Să notăm în treacăt că acel copil cu Cupidon are o funcţie 


„introductivă“ ce o aminteşte în mod surprinzător pe aceea 
























































a tânärului prezent in primul plan din star nga, din tabloul lui 
Francois Bunel II (il. 56), stramosul „în negativ“ al „Cabi- 
netelor de Amatori“ 

In grupul ce inconjoara masa centralä, a putut fi identifi- 
cat colectionarul Pieter Stevens (la extremitatea dreapta, cu 
un mic portret in mana). Personajul ingenuncheat in con- 
templatie in fata unui peisaj de Jan W liens ar fi Wildens 
însuşi, în vreme ce Frans Snyders (la picioarele lui Hercule 
Farnese) şi Hendrick van Balen (da dreapta sa) au fost re- 
cunoscuţi în grupul „curioşilor“ din preajma ; globului. Aici 
avem de-a face cu trei categorii esenţiale de personaje: 
curteni, siete, amatori. 

Dacă ne concentrăm acum asupra tablourilo r reprezen- 
tate, vom remarca mai întâi că Van Haecht, asemeni celor- 
alţi autori de „Cabinete de Amatori“, a detaşat o ot e de 
imagini din linearitatea expunerii. În inlántuirea lor trebuie 
de asemeni căutate - în primul rând — elementele unui dis- 
curs intertextual. 

Pornind de la stânga spre dreapta, primele imagini pe 

care le întâlnim sunt „Cupidonul“ tinut ostentativ de unul 
dintre nepoti lui Van der Geest si micul tablou cu un 
buchet de flori ţinut de Infanta Isabela. Apariţia sa în incipit 
se explică în mod verosimil prin topos-ul deja evocat. De- 
sigur, mult mai importantă este Madona lui Metsys, care se 
află în centrul eae primului grup de personaje. Albert 
o contemplä, Van der Geest o prezintă şi o comentează, 
Rubens pare a face acelaşi lucru. Asistăm astfel la prezen- 
tarea unei opere datorate fondatorului scolii de la Anvers si 
la o „conversaţie“ asupra acestei opere. Cel mai mare artist 
contemporan, Rubens, participá la ea. 

Continuánd lectura cätre Gute întâlnim o „Natură 
moartă cu maimuțe“ în maniera lui Frans Snyders. Ea este 





prezentată de o femeie corpolentă, identificată ca fiind 
mătuşa lui Van der Geest şi intendenta casei acestuia. Rolu 
jucat de acest tablou în inlantuirea imaginilor — dacă of 


avand vreun rol — ne scapä. Nu este cazul tabloului care se 
sprijina de el si care reprezinta o Danae. Impinsa in primu 
plan, în centrul întregii compoziţii, această imagine este 
semnată şi datată: „W Mem van I aecht, 1628“. Ea este, fata 
de tablou ín ansamblul său, „o semnătură en abime“ şi 
reaminteşte întrucâtva acel incipit din Galeria lui Marino, 
despre care am vorbit deja. 

Deasupra tabloului-semnătură, o filă se aflä în echilibru 
precar: este o gravură de Jan Wiericx reprezentându-l pe 
Alexandru în vizită la Apelle s în mop ce o pictează pe Cam- 








paspe!%. Această imagine (il. 70, 71), a cărei descifrare îi cere 
privitorului un anume efort ch Sne constituie o cheie 
(dacă nu cheia) tabloului!®!, Tematizând vizita suveranului 
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in atelierul unui pictor, gravura reflecta, intr-un fel, subiec- 
tul tabloului, co: nferiadu-i deopotrivă o dimensiune para- 
digmaticä. Apelles, pictorul cel mai celebru al Antichității 
devenise aproape un al doilea patron al ghildei pictorilor din 
Anvers, alături de Sfântul Lucal®, Pictura era celebrată în 
cadrul acesteia ca apellea ars, iar membrii ghildei salutati ca 
„fideli şi dragi invatacei ai lui Apelles“ 1%, 
In momentul in care Cabinetul Van der Geest a fost pic- 
tat, „noul Apelles“ era, pentru toti, Rubens. Dar nu exista 
nici un element care sä poatä indica faptul cä gravura lui 
Wi iericx ar fio tr imitere la Rubens. Ea nu poate fi fi interpre- 
tata nici ca o aluzie narcisistă a lui Van H laecht la el însuşi, 
desi ea se găseşte în imediata apropiere a menţiona tul ii sáu 
tablou-semnäturä. Gravura — aproape o „inscripție“ — ex- 
plicá tabloul 
petea avs. 
Dacă ne continuăm itinerarul, întâlnim, rezemat de un 
scaun, un Peisaj cu vánátori de Jan Wildens. Este un tablou 
„recent“ (versiunea aflată astăzi la Sankt-Petersburg este 
datată din 162519), dinaintea căruia un amator a inge 
nuncheat spre a putea să-l contemple mai bine. Sprijinit de 





1 5 ; 
în totalitatea sa ca locul de celebrare al unei ap- 















































peisaj şi proiectat către privitor se află o mică Judecată de 
Apoi datorată lui Rottenhammer (datată 1598, astăzi la 
München). Ce sens poate avea această evocare a „sfârşitului 
veacurilor“ la sfârşitul galeriei? Este oare o întâmplare fap- 
tul că acest tablou se găseşte acolo unde se încheie 


expoziţia? Greu de crezut. 


La fel ca şi Danae a lui Van Haecht, acest tablou i se 


adresează în mod exclusiv şi di 
strânge să stabilească o paralelă 
si tot itinerarul pe care l-a parc 
este nouă, desigur, si tine de tr: 
torul-credincios să arunce o ulti 
atunci când părăsea o biserică. 


înt 
irs 


ma 





nu este o bisericá, iar privitort 
dincios. Spre a gási un ráspuns 
trebuie itinerarul 


să retacem pri 
primul plan pentru expoziţia în su 
Inainte de a începe, încă două cu 


aşezate pe podea, în planul 


Mostaert (rezemat de bufet), 
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t privitorului. El îl con- 
re această imagine-limita 
privind galeria. Ideea nu 


ditia care-l obliga pe vizita- 


privire Jude cätit de Apoi 
spaţiul pe care-l vedem 
u este, neapărat, un cre- 
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un sens aparte, si este greu de crezut că ea va fi : 


pentru cel din epocă. 


‘upa ritmul, alcătuit din aluzii, c 
toreflexive, propus de seria principală de ii 
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lui Metsys, Danae à lui Van Haecht, gravura cu Apelles si 
Alexandru, Judecata de Apoi a lui Rottenhammer. 

Ca majoritatea ,Cabinetelor de Amatori“ contempo- 
rane, cel al lui Van der Geest prezintă în centrul său un 
bufet, deasupra căruia este aşezată o mare pânză cu subiect 
biblic, În acest caz este vorba despre o Predică a Sfântului 
loan Botezătorul de Adam van Noort, a cărui importanţă 
este subliniată şi prin perdeaua verde care tocmai a fost ridi- 
catä. Şi alte tablouri expuse în galerie sunt prevăzute cu o 
perdea. Cum este vorba aproape întotdeauna, în asemenea 
cazuri, de semnale distinctive, trebuie să ne oprim un mo- 
ment asupra lor. Primul tablou cu perdea este Bătălia ama- 
zoanelor de Rubens, la stânga tabloului central. Această 
pânză, (aflată astăzi la Miinchen) este întrucâtva pusă în 
vedetă. Prin dimensiunile sale, ea face concurenţă Predici, 
iar perdeaua ridicată îi subliniază importanţa. Un alt tablo 
cu perdea se găseşte în extremitatea dreaptă, lângă uşă, dea- 
supra statul ilor. Este un Peisaj de iarnă pictat de S. Vrancx. 
O versiune a acestui tablou aflată astăzi la Rijksmuseum din 
Amsterdam este datată din 1622. 

Ne-am putea întreba, pe drept cuvânt, pentru ce motiv 
ne atrage atenţia pictorul asupra acestui tablou, care în 
aparenţă nu are nimic esenţial să ne comunice. Dar dacă 
luăm în considerare faptul că este o vedere a portului An- 
vers, iar Cornelis van der Geest se prevala de utlul de Ama- 
tor Artis Pictoriae A? ntwerpiae, realizim cá aici avem de-a 
face cu o indicatie semni ificativa. 

Intr-adevar, majori itatea operelor reunite in cabinet sunt 
datorate unor artisti din Anvers. Metsys, fondatorul, este 
prezent cu trei tablouri (Madona, asa-zisul portret al lui 
Paracelsus, aflat astăzi la Luvru, şi un alt portret, aparţinând 
actualmente Muzeului din Frankfurt, chiar deasupra Pe- 

s de iarnă de Vrancx). Alti maestri ai secolului al 
XVI-lea îl insotesc: Brueghel, Van Dalem, Floris, Aertsen 
Ca oe pictura flamandă „prim itis vă“, ea este de aseme- 
nea reprezentata de Fen j 
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neta la toaleta a lu 1 Jan van Eyck. 
Acest interes acordat artei vechi si dorinta de a reuni ex- 











emplare ale picturii flamande „de la Van Eyck la Rubens“, 
cu o men Du ine specială pentru scoala de la Anvers, sunt 


caracteristicile cele mai importante ale acestui „Cabinet 
Desigur, pictura a (L cire ), Pordenone) sau germanä 
(Rottenhammer, Elsheimer) este şi ea „prezei ntă, dar în evi- 
dentă minoritate. Dacă se tine seama de absenţa unor opere 
importante pe care Van der Geest le it Hal Rat aelul său, de 
pildă), intenţia progran natica a reprezentări i devine indis- 
cutabilă. În realizarea acestei intenţii, peis aul din A1 nvers cu 
perdea joacă un rol important. Cercetări topografice re- 
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cente!® au demonstrat că el ocupă, sub mai multe aspecte, 
un loc a aparte in galerie. Casa lui Van der Geest, numita 
„Îi mpăratul “ (de Keyse r), din cauza unei statui a lui Carol 
Quintul ce se ridica la intrare, era celebrä in epoca pentru 
vederea asupra fluviului Escaut (spre Nord) oferita de feres- 
trele sale. O serie de documente evocă o vizită a Arhi- 
ducilor, având drept scop contemplarea unei competiţii ac- 
vatice încă vizibilă în tabloul nostru, pe fereastră!%. 

Peisajul de Vrancx, agăţat pe peretele din dreapta ( (latura 
sudică a casei) prezintă o vedere a portului Anvers, adic 
tocmai partea oraşului care se întindea îndărătul acestui 
perete. Peisajul este, aşadar, un fel de „pictură fereastră“, 

care deschide galeria pentru a doua oară, dar numai cu aju 
torul unei imagini. 
Colecţia statuară prezentă în tabloul lui Van Haecht este, 
spre deosebire de pictură, datorată când moștenirii antice, 
când artei italiene. Seria cea mai importantă este formată din 
şase mari statui adosate peretelui din dreapta, de o parte şi 
de alta a uşii şi care constituie un fel de „omagiu adus artei 
antice“. Integrarea lor în ţesături dialogată a tabloului 
urmează un întreg evantai de soluţii. Deasupra tabloului de 
Van Eyck reprezentând Femeia la toaletă se găseşte replica 
unei statui antice a lui Venus şi Cupidon. Comp Jaratia între 
nudul pictat şi nudul sculptat devine astfel aproape obliga 
torie. Această apropiere, care se îi itemeiaza pe detalii (ca, de 
pildă, gestul mâinii), reiese in mod clar in lumina tradiţie 
vechilor paragoni. Tabloul lui Van Eyck ne arata, intr-o 
oglindă convexă, agatata la stânga, o vedere laterală a mo- 
delului, realizand astfel ceea ce se considera de obicei a fi o 
lacuna a artei picturii: pluralitatea punctelor de vedere. 

În secolul al XV-lea deja, umanistul italian Bartholo- 
maeus Facius, în al sáu De viris illustribus? îi consacra o 
pagină foarte importantă lui Jan van Eyck, cu un elogiu pen- 
tru a sa Femeie la baie. Facius sublinia faptul că, datorită 
oglinzii, privitorul putea vedea nudul simultan din fata si 
din spate (poste riores corporis partes per e um pictum la- 
teri OP positum i ita espressit. Ut et tc rga quem. idmodum pec- 


l 


HS videas!08). Ideea comparatiel cu Wi eee nu este 

















prezenta exp licit în textul lui Facius: ea este implicită. Arti- 
ficiul oxi nzii va deveni mai târziu un topos în dezbaterea 
asupra superiorității picturii { % ă de sculpturä!®, Punerea in 


paralel a Femeii la toaletă de Van Eyck şi a unei statui a lui 
Venus avea probabil drept scop să exalte valoarea picturii 
flamande, considerată capabilă să concureze cu Antichitatea 
însăşi. Acest dialog între tabloul lui Van Eyck şi statuia an- 
tichizantă atestă diversitatea planurilor pe care se manifestă 
mecanismul intertextual. 
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Si alte statui par a juca un anume rol în mesajul tabloului 
lui Van Haecht. Apollo din Belvedere şi Muza capitolină!!9 
sunt două dintre ele. Ele joacă rolul de „idoli ai pragului“ 
sau „ai uşii“. Flancând intrarea cabinetului, ele îl desem- 
nează ca pe un „templu al muzelor“. Muza şi, alături de ea, 
Hercule Farnese tormează un alt cuplu simbolic. Aceste sta- 
tul sunt, ca să zicem aşa, „cariatida“ si, respectiv, „atlantul“ 
peisajului din Anvers de Vrancx: arta (muza) si virtutea 
Habsburgilor (Hercule) sunt „coloanele“ pe care se sprijină 
„oraşul“. 

[n zona uşii sunt concentrate cele mai numeroase trimi- 
teri simbolice. Aici se vede, în partea superioară, blazonul 
lui Van der Geest, având deasupra un craniu pe care un po- 
rumbel isi deschide aripile. Blazonul este flancat de bus- 
turile lui Nero si Seneca. Pe lintou, se poate citi ceea ce era 
probabil deviza colectionarului: VIVE L’ESPRIT (TRA- 
JASCA SPIRITUL). 

Este vorba aici de un joc de cuvinte plurivoc. Deviza ne 
indică, pe de o parte, că spaţiul galeriei este consacrat spiri- 
tului. Ea este, pe de altă parte, o aluzie la numele propri- 
etarului (Geest = Spirit). Reprezentarea porumbelului dea- 
supra craniului este o aluzie la Sfântul Duh şi arată, în plus, 
triumful spiritului asupra morţii. Tot acest joc de aluzii are 
o importanţă deloc neglijabilă pentru mesajul reprezentării 
în ansamblul său. 

Există în acest tablou elemente care ne duc cu gândul la 
„subtextul“ Templului Picturii al lui Lomazzo. Prezenţa 
imaginii Sfântului Duh în galeria din Anvers cunoscută sub 
numele de /mparatul este unul dintre ele. Dar putem merge 
încă şi mai departe în încercarea noastră de interpretare a 
decoraţiei simbolice a porţii. Busturile lui Nero şi Seneca ne 
arată calea ce trebuie urmată. 

Seneca era filozoful favorit al neostoicilor flamanzi, al 
căror reprezentant de frunte era Justus Lipsius, maestrul 
spiritual al lui Rubens şi probabil al lui Van der Geest!!!, 
Bustul lui pseudo-Seneca are în spatele său o istorie compli- 
cata ce nu poate fi relatată aici!!?. El va însoţi, de-a lungul 
secolului al XVII-lea şi mai ales în decursul secolului al 
XVIII-lea, portretele savanților si ale scriitorilor. Sub acest 
bust Rubens îi aşezase pe cei Patru filozofi! (Florenţa, 
Pitti) şi probabil că o copie a aceluiaşi bust se vede în tabloul 
lui Van Haecht. 

Există aici un element mai straniu: efigia lui Nero, care 
face pereche cu aceea a filozofului. Alăturarea devine ex- 
plicabilä numai în cadrul doctrinei lui Lipsius, care se 
dezvăluie astfel ca spiritus rector al lui Cornelis van der 
Geest şi al lui Willem van Haecht. În viziunea neostoicilor, 
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moartea lui Seneca era exemplul cel mai desavarsit de tran- 
quillitas animi (sau, spre a utiliza notiunea preferatä a lui 
Lipsius, de constantia). Prin starea sufleteasca echilibrata pe 
care o manifestase in timpul lungii sale agonii, Seneca re- 
purtase o izbândă asupra lui Nero şi asupra morţii. Un 
tablou atribuit lui Rubens!!* îi arată pe filozof şi pe împărat 
într-un dublu portret-bust. Antiteza între liniştea su- 
fleteascä a lui Seneca şi perfidia lui Nero este ilustrată aici in 
mod frapant. 

Non omnia moriar, in morte vita, virtus immortalis, finis 
coronat opus etc. erau devizele neo-stoice cele mai raspan- 
dite. Ele populau cärtile cu embleme si tratatele de morala 
ale epocii!!*. Exerga lui Van der Geest (VIVE D'ESPRIT) 
tine de aceasta traditie. Ea trebuie cititá in contextul ima- 
ginilor din care face parte ( (Dep Seneca/Craniu/Porumbel). 
O anume ambi Piguitate este însă prezentă. „Triumful spiritu- 
lui asupra morții“ se referă oare la persoana colectionarului 
(prin jocul de cuvinte deja menţionat) sau este vorb: de t un 
mesaj cu un rásunet mal ài mplu, vizând artele şi cunoaşte 

ca o manifestare a spiritului, capabilă să învingă Sue: 
Această exe! ‘ga este, dup a parerea mea, un mesa] constient 
ambi ivalen ntilé. 

Se sue că Van der Geest a pus să i se graveze pe propria 
piatră funerară epitaful următor: „Fericit acela al cărui suflet 

e hneste întru Domnul, moartea este sfârşitul şi începutul 
1etii^! V, Se cunoaşte de altfel interesul lui Van der Geest 
ventru menara post mortem a artiştilor in ge neral, si pen- 











tru aceea a lui Metsys în special. Tabloul lui Van Haecht 
(1628), în care Madona cu cirese este pl: sata „in vedetă 3 
poate fi considerat ca un prolog la centenarul morţii pic- 
torului (1629)!18, cu prilejul căruia Van der Geest a donat o 
yiaträ funerară pentru ca „memoria unui maestru atât de 
ilustru să nu piară “119. Dar ar fi abuziv să restrangem € s 
abloului la un simplu „omagiu adus lui Metsy s“. Acesta din 
irmá ocupä, intr-adevär, un loc apari în cabinet: 
j3atra miliară a unui drum ce duce de la V an E: 

şi încă mai departe. Este de ajuns de altfel, să- 


Mander pentru a vedea în ce măsură erau celebr ati artiştii ca 





a este 






Rubens 
| citim ES V an 











iste „mari“ (groot) sau „nobile“ (edel) „spirite“ best) 

Deviza „VIVE L'ESPRIT“ se înscrie de altfel ir r-o 
trac litie a inscriptiilor si a devizelor prezente in cabinete 
epocii. Pe usa cabinetului säu, ne spune arheologul Pierre 
Borel, se gäsea o inscriptie care se adresa „curioşilor“ şi care 
prezenta colecţia în chip de „C d Elizee, mortii fiind 
inviati aici printr-o necromanue licitá* 121 

Vázut sub acest unghi, tabloul lui Van Haecht poate fi 
interpretat ca celebrarea triumfului spiritului asupra mortil, 
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datorită păstrării memoriei artiştilor şi a operelor lor. O 
asemenea lectură pare confirmată de punerea în chip de 
„încheiere“ a Judecăţii de Apoi de Rottenhammer (il. 68). 
Acest tablou j joacă ace laşi rol ca gravura cu subiect asemănă- 
tor pe care Vasari a plasat-o pe verso-ul paginii de titlu a 
Vietilor pictorilor (ediţia din 1568, il. 69), alăturându-i in- 
scriptia următoare: „atâta vreme cat aceasta (adica: arta) va 
trăi, nu voi accepta niciodată că aceşti oameni sunt în- 
tr- ex vár morti "Ts La Van Haecht, punctul final reprezen- 
tat de Judecata de . Apoi } »oate fi considerat ca traducerea vi- 
zibilă a „teleologiei“ neostoice. Meditatia asupra sfârsitului 
(vietii sau al discursului) avea pentru Justus Lipsius o im- 
portanta mereu subliniată: gândul sfârşitului, E el, 
limpezeste si face coerent totul (fie că „totul“ ar fi „viaţa“ 
sau „discursul“) 


In mediul neostoic există o teorie a discursului intertex- 
tual care trebuie să fie, şi ea, luată în considerare. Justus Lip- 
sius era unanim recunoscut ca maestrul „interglosei“. Am 
avut deja ocazia să citez elogiul pe care i l-a facut Mon- 
taigne. El s-a referit la Lipsius pentru a doua oară şi în 
acelasi context: 


»Cat de mult doresc ca, în timpul vieţii mele, fie altcineva, fie 
Justus Lipsius, cel mai învăţat om ce ne-a rămas, cu un spirit 
atât de rafinat şi judicios [...] să aibă voinţa, şi sănătatea, şi în- 
deaju ins răgaz pentru a aduna într-un registru, după diviziunile 
si clasele lor, cu sinceritate si curiozitate, pe c cat ne este cu 
xutintá a le inçelege, opiniile filozofiei antice asupra subiectu 
fui f fáptu rii $1 moravurilor noastre, controversele lor, autori- 
tatea si logica pärerilor adverse, aplic area vietii autorilor si sec- 
tatorilor la preceptele lor in imprejurári memorabile si exem- 
plare. Ce frumoasă şi utilă lucare ar fi!“124 


Aceastá ,frumoasá lucrare* nu a fost fácutá niciodata, 
dar Lipsius s-a pronuntat in mai multe ránduri asupra prin- 
cipiilor ce guverneazá coeziunea unui asemnea d Carac- 
teristica neostoicilor, spune el, comentându-l pe Cicero, 
este de a şti să discearnä totul ca într-un lant (quasi anulos 
nectere in catenam). Nu numai pentru a conferi o ordine 
(ordo) lucrurilor, ci si pentru a forma serii (sequela) care sà 
dea coeziune lucrurilor (cobesio rerum). 

Gândirea lui Gage ne poate oferi si alte indicii în ve- 
derea unei mai bune înţelegeri a intertextualitatii picturale 
din vremea sa. Lipsius, după cate ştiu, nu s-a pronunţat 
niciodată direct asupra muncii pictorului, dar referirile sale 
la practica citării apelează adesea la metafore vizuale. Prin- 
tre ele — ceea ce nu ne mai poate surprinde - se găseşte 
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metafora florala. Discursul cu „alegaţii“ este pentru Lipsius 
o „grădină“ în care domneşte „diversitataea“. „Cum trebuie 
să se citească un asemenea discurs?“, se întreabă el. Schița 
unei teorii a receptării intertextuale se naşte o data cu 
această întrebare: 


»Opriti-va putin în jurul acestor peluze & boschete de flori, 
priviti-o pe aceasta care iese din păstaie, pe cealaltă ieşind din 
lujerul său, & pe cealaltă îmbobocind; vedeti-o pe aceasta care 
moare dintr-o dată, & pe o alta care creşte la fel de repede, & 
priviţi în vreun fel oarecare grija & sárguinta, forma, figura, în 
mu de chipuri asemănătoare & diverse. Si care să fie 
atât de greoi (îi nens), care atlându-se între 
aceste lucruri nu se lasă induplecat & imblanzit de vreun 
delicat? Ochi curios (curiose tu ocule), tu eşti aici, opre 


, 
























clipa asupra acestor frumuseti & picturi.“ 


Dar, potrivit viziunii lui Lipsius, „receptarea intertextu- 
ală“ trebuie să fie urmată de o „producţie intertextualà*: 


„Voi, poeţilor, cantati-mi aici un vers ce nu moare niciodată. 
Voi, cárturarilor, faceti aici frumoase cercetäri & scrieti. Voi, 
Filozofilor, discutati aici despre liniste, despre statornicie, de 
spre viata & despre moarte." 176 


Gradina-compilatie devine un text apt de a crea o in- 
treaga serie de texte nol. 

Este motivul pentru care a doua varianta a Cabinetului 
Van der Geest pe care o va picta Van Haecht - aşa cum vom 
vedea la momentul potrivit — va fi rodul unei răsturnări: 
Apelles va ieşii din coala de hârtie care il adăpostea alături 


de Campaspe şi îşi va instala şevaletul în mijlocul galeriei. 





„Ochiul curios“ — cel al receptorului, cel al creatorului — 
este ameninţat de excesele propriului său entuziasm. La 
Lipsius, această constatare ajunge la o mărturisire patetică: 
„ochiului curios“ îi urmează „ochiul obosit“!27. Oboseala, 
satietatea provocată de diversitatea însăşi, saturatia cunoas- 
terii sunt elementele unei crize care va pune curând în 
discuţie cultura ,eruditiei“ 128 si, o dată cu ea, tehnica com- 
binatorie prezentă în „Cabinetele de Amatori“. Ceea ce nu 
era, la Lipsius, decât un semnal de alarmă, va deveni, în anii 
următori, un fenomen dezbătut pe larg: există oare în- 
tr-adevăr cunoaştere sau doar sistematizare a noțiunilor 
dobândite? 

Cu Descartes, întrebarea primeşte un răspuns tranşant; 
ea va marca o schimbare de paradigmă, care va antrena in 
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damnă „curiozitatea“ dezlänt 


fagasul său abandonarea intertextului erudit. Descartes con- 


uta în numele metodei: „dorinţa 


de a şti, care este comună tuturor oamenilor, este o boală 


care nu se poate vindeca, căci 
doctrina“ 12. „Curiozitätii 11 
cumpătat“. A şti înseamnă a 
eulile cunoaşterii. In cursul c 


curiozitatea sporeşte o dată cu 
satiabile“, el îi opune „sufletul 
poseda şi a putea manipula re- 
elei de-a doua jumătăţi a seco 





lului al XVII-lea, universuri 


e cumulative — viziuni globale 


ale lumii, sisteme de memorie, texte totalizante — sunt în 


plină crizäl30, 
La tel se întâmplă cu „Ca 


binetele de Amatori“. 











Partea a treia 


OCHIUL METODIC 


































VII. Tablouri, hărţi, oglinzi 


1. Pânza albă 


„Dacă ar fi posit bil sa se taie ochiul pe ju mătate, fără ca lichidele 
cu care este umplut să se scurgă, si nici ca vreuna din părţile 
sale să-și sch imbe locul, iar planul secţiunii să treacă prin 


pupilă, el ar aparea aşa Cum este reprezentat în această figurä.“! 





Astfel începe discursul intitulat De l'oeil (Despre ochi) 
din La Dioptrique (Di optrica) a lui Descartes. 

À sectiona organul v vizual spre a putea observa formarea 
imaginilor pe retina este un demers intru totul conform cu 
principiile ai căi a lui Descartes. 

La Dioptrique a apărut de altfel în 1637 ca parte inte- 
grantă a unei lucrări intitulate Discours de la méthode pour 

J ] 


Lei 4 L hier éi en óc 0 
bien deed Sa raison, et CHercHer la verite dans les sciences. 





Plus! la Dioptrique, les Météores et la Geometrie qui sont des 
essais de cette méthode. Nu putem, prin urmare, întelege 
micul discurs Despre ochi, din care tocmai am citat un ex- 
tras, fără a-l raporta la marele discurs, cel asupra metodei, el 
constituind o aplicaţie a acestuia. 

Ce este » metoda‘ E 

Să ascultăm definiția lui Descartes: 





înţeleg [...] prin metodă, sunt nişte reg guli certe si 
e, prin a cáror respectare exacta vom fi siguri cá nu luám 


nic odată O eroare drept un adevăr...“ * 





Descartes e xpune „metoda“ în Règles pour la direction 
ili pentru îndrumarea mintii)>. In Discours, 


el oferă relatarea genezei salet: 


^ / 
de | esprit (Re gt 





..Telul meu nu este de a expune aici metoda pe care fiecare 
ee sa o urmeze pentru A-ȘI călăuzi bu 1€ rațiunea, CI doar 
de a arata in ec fel am incer Cat să mi O C2 iliuzesc pea mea. 

Nu se va sublinia niciodatä indeajuns faptul cà textul 
fundamental care deschide un nou capitol al gándirii occi- 
dentale — la drept vorbind textul care inaugurează filozofia 
modernă - este o autobiografie. O autobiografie sui generis, 
pentru că ea nu este „viaţa lui Descartes povestită de el 
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însuşi“, ci doar o expunere a evenimentului esenţial al aces- 
tei vieţi: întâlnirea cu cogito. 

Ceea ce numim astăzi mise en abime a fost proiectat în 
mod conştient de către Descartes ca o structură suportând 
Discursul, chiar dacă el foloseşte alti termeni spre a o spune: 


„Aş fi foarte bucuros să pot arăta, în acest discurs, care sunt 
căile pe care le-am urmat, şi să-mi reprezint viata ca pe un 
tablou...“ 


$1 autorul adaugă, câteva rânduri mai departe: 


„Dar, nepropunând această scriere decât ca pe o istorisire, sau, 


1 1 Di 
daca preterati, ca pe o tabulā... 


v9 ET ‘ep na oa ai er a e C 
Fabulá, tablou, istorisire, „discursul asupra metodei“ este 
O „reprezentare“, în centrul căreia se găseşte propoziţia fun- 
damentală care o reflectă în miniatură: cogito ergo sum. 


Oare ce rol joacă „Discursul despre ochi“ în raport cu 
„Discursul asupra metodei“? Dioptrica, ne spune Descartes, 
este un „eseu“ asupra „metodei“. Ea constituie una dintre 
aplicațiile sale. Pentru a-i înţelege semnificaţia, trebuie să 
mai zăbovim un moment asupra textului din care ea nu 
formează decât un fel de apendice. Prima parte a Discursu- 
lui asupra metodei (discurs ce trebuie abordat, să nu uităm, 
ca fabulă sau ca tablou) relatează experienţele autorului an- 
terioare descoperirii lui cogito, experienţele sale „într-una 


din cele mai celebre şcoli ale Europei*? 


„Invätasem acolo tot ceea ce învățau ceilal 
du 
care-mi putuseră cădea in main 





cu ştiinţele care ni se p 








Mal curioase şi n rare." 





SUNT € onsiderate Cc 


Studiul limbilor şi al matematicii, al elocventei si al 
poeziei, al teologiei si al filozofiei a urmat. Cánd in sfârsit, 
continua Descartes, 





irsta mi-a permis să ies de sub tutela pre 






1 x . 
"asit cu desavarsire studiul utere 


uteam intälnı mult maı mu 





El a decis, în consecinţă, si nu mai cerceteze altă ştiinţă 


decât aceea pe care ar fi putut-o găsi „în sine însuşi“. 
Această decizie este deci rezultatul unei reacţii împotriva 
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„şcolii“, împotriva culturii „curiozităţii“, împotriva „cabi- 
netului“ ca instituţie a acestei culturi cumulative şi (pseudo) 
totalizante. 

In faimoasa sa cameră încălzită („poêle“) din Germania, 
singur, fără cărţi, fără însoțitori, Descartes gândeşte: 


Rămâneam toată ziua închis singur într-o cameră încălzită, 
unde aveam tot răgazul să mă intretin cu gândurile mele. Între 
care, unul dintre primele a fost acela de a lua în considerare 
faptul că adeseori nu există atâta perfecţiune în lucrările com 
puse din mai multe parti, şi făcute de mâna mai multor maeştri, 
cat în cele la care a lucrat unul singur.“ 





Această constatare are, în cadrul Discursului, valoarea de 
prolog la descoperirea metodei. Dacă o citim ţinând cont de 
taptele pe care tocmai le-am expus în capitolul precedent, 
observăm că reticenta carteziană dinaintea „lucrărilor com- 
puse din mai multe bucăţi“ zdruncină nu numai „cabinetul 
de amator“ ca tip d 
portant, desigur — o întreagă cultură a cărei ilustrare a fost: 
„Se va recunoaşte într-adevăr, adaugă el câteva rânduri mai 


i 


e discurs, ci şi — ceea ce este mult mai im 





JOS, că este anevoios, nelucränd decât pe operele altuia, să se 
facă lucruri desăvârşite“ 
S-ar putea, în mod justificat, replica aici că demersul 





cartezian nu are în vedere istoria artei, ci pe aceea a 


cunoaşterii $1 că rezerva sa fata de erudiție se plasează pe ui 
plan pur cognitiv, fără a se referi la domeniul artei (în senst 
larg al ter iaca 1). Acest reproş ar fi însă neîntemeiat, căci 
lenta celor două domenii: 








însuşi filozoful invocă corespon« 


T ; i 
„La drept vorbind, maniera in care trebuie utilizată intuiţia 1 
ea oc ulari. 


arunca 





telectualä ne apare îndată ce o comparäm cu viz 





evar, cel Care VI 





'à Sa prive; asca du nur OS 
de ochi mai multe obiecte în acelasi t 
in mod distinct: 


tie la main 


ASI idi cel Care 





la 
cea i deoda, tr-un singu 
I 


spirit confuz. In schimb, artizanii 





precizie, si care au obiceiul să-şi în 
asupra fiecărui punct, dobândesc 
> a discerne perfect lucrurile cele mai 





ot astiel, cei care nu-şi risipesc nicio 
i us i 
mai multor Obiecte 1 acelaşi ump, ŞI O 


^ 1 1 1 
intreaga intru contemplarea lucrurilor 





indesc perspicacitat 


Găsesc pasajul destul de grăitor pentru a putea conchide 
asupra existenţei, la Descartes, a simptom elor unei revoluţii 


li. Cl si pe aceea de d 





ce priy este nu numai m anıeı a de a ga? 
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vedea. Or, tocmai aici intalnim substanta Dioptricu, apen- 
dice necesar al Discursului asupra metodei. 
Am avut deja ocazia să notăm cum — la un Lipsius, de pildă 
— ochiul curios risca saturatia, transi formându-se, din exces de 
entuziasm, în ochi obosit. Pentru Baltasar Gracian (care 
trăieşte şi gândeşte în cadrele pansofier secolului al XVII-lea), 
dimpotrivă, ochiul nu oboseşte niciodată. Văzul este de finit ca 
o putere totalizanta, cumulativă. Ochiul poate vedea totul. Cu 
această unică şi importantă Be el nu se poate vedea pe 
sine’. Este punctul unde intervine er Acesta îşi expu- 
sese deja modelul său de ochi (3 (inspirat de cel al lui i Kepler) în 
scrierea sa despre Oms. GE nu-l repetă, decât eventual 
în modul în care Discursul asupra metodei repetă Regulile 


] , 
pentri p SE a min 








( ea minţii: punându-l en abb 
Made lu KC] Mena al oe iului 2 acceptat c de Descarte 295 





este o nn P reprezei ntării. El functioneazá asemeni unei 
camere obscure“, proiectân nd pe peretele retinei (RST, 
gravura ce însoţeşte textul lui Descartes, il. 73) o imagine - 


care Kepler, si, dupá el, Descartes, o desem neaza sub nu- 


mele de „pictură“ (pictura). Studii recente subliniază impor- 

tanta pe care o prezintă desemnarea age T retiniene ca 
pictură“, relațiile care există între modelul ocular kepler- 
ian, experiențele contemporane asupra „came ei obscure“ şi 
noua pictură nal ales olandeza) din secolul al XVII-lea!® 
Insäsi functionarea ochiului keplerian — si, mai tärzıu, cea a 
ochului cartezian — este väzutä ca punerea in scenä a unul 
travaliu pictural: imagines | (pictura la Kepler, pictura sau 


17 


tabloul la Descartes) se tormeaza pe pel retele alb al re tinel 


» 











| album re B 31:3]. 1] = eg 
(ad album re etinat pariete mil), pe vălul alb ce se află în fun- 





dul ochiului!?. Pu pila este o „fereastră“, irisul o „tapiserie“, 


deam cones 
ochiul, in anssimbhul sáu, o „cutie perspectivica 





Problema principala a lui Descartes, despre care dezbate 
în al cincilea discurs al Dioptricii, intitulat Despre imaginil 





/ 1 


care se formeaza pe | | ochiului este următoarea: „Cum 
poate fi văzut vazul?“ Pentrua raspunde la aceasta intrebare 
el propune o experienţă, ilustrată printr-o gravură (il. 73): 





„...Dacä, luând ochiul unui om mort de curând, sau în lipsa 
acestuia, pe cel al UNUI bou sau al vreunul alt animal mare, 
tăiaţi cu dexteritate către fund cele trei pielite care-l învăluie, 
astfel 


rămână desc Opel lta, tară ca să se rISIPEASCA nimic din ea; apt 1, 


încât o mare parte din umoarea M, care este aici, să 


up 

























































































Ib, care să fie într-atât de trans 


acoperind-o cu vreun corp a 


parent încât lumina zilei să treacă prin el, ca, de pildă, o bucată 





de hârtie sau coaja unui ou, RST, să puneţi acest ochi în gaura 
nei ferestre Koit anime: oarecum Z fal Scat el să aibă 
unei ferestre facuta anume, precum , aStrel incat el Sa alba 
partea din fata, BCD, întoarsă către vreun loc unde există di 
verse obiecte, precum V, X, Y, luminate de soare; iar spatele, 


unde este corpul alb RST, cätre interiorul camerei, P, unde va 







ifla, si în care nu tr 





inde prin acest ocl 





S, ca sunt transparente. ( 
1 





priviti acest corp alb RST, veti : 


O pict 





Experienta carteziana porneste de la constatarea (nicio- 
data enuntata, dar implicit prezenta) ca ochiul nu se poate 
vedea pe sine însuşi. In schimb — şi aceasta este substanţa 


j ] 


E 
ti; adıca, 





ari ; ; 
demonstraţiei sale — se poate gândi ochiul in gene: 
A - e 

1 Se poate vedea functıonarea, se poate vedea pictura care se 


ca 


r 


OCPI, Se poate vedea VAZUL 





formează pe fundul al 
mecanism şi, în consecinţă, poate fi gândit în tot adevărul 
său. Acest lucru nu este posibil decât printr-un proces de 
dedublare: avem, pe de o parte, un ,ochi-obiect“ („ochiul 
mort“, activat prin lumina unei ferestre, un ochi mort care 
funcţionează „ca şi cum ar fi viu“) şi, pe de altă parte, un 
„ochi subiect“, care contemplă pictura tormată pe retina 
celui dintâi. 

Gr 


de trei ori in Dioptrica, este imaginea-cheie a „Optien 





vura care 1nsoteste textul cartezian (il. 





3), reprodusa 


Metodei“. Ea poate fi considerata de asemenea ca imaginea 


tine de paradigma autoreflexiva. In aceasta gravura gasim 


emblematică a câmpului vizual al secolului al XVII-lea, care 


schema aparatului ocular. Ochiul schematic este supra-di 





mensionat şi intersectat de rețeaua de INI virtua 


proiecției retiniene. În 








priv este ,,pictut tivá^ care se formează pe rundul 


in per 





oc] ui, ŞI, în acelaşi t 





Cine este, aşadar, 





personaj? Propria sa retină re 
vu 1 zi ! 
cepteaza imaginea retiniana produsa de (in) alt 


meni acestul OCNI ex 





dinea experiențe! citate, personaju arbos este un persona) 


y privinc intr-o camera intui 





rea 
{ ] | ] I l ^ + 
tundul unui ochi real, dar mort. 


in contextul Discursulua 












rravura are un tel mult mai 
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Pentru vizualitatea secolului al XVII-lea, optica carte- 
ziană are o importanţă paradigmatică. Dacă Kepler elabo- 
rase un nou model al imaginii retiniene, pe care îl concepe 
ca pictură, Descartes an nee receptarea acestei imagini- 
pictură de către un alt ochi decât cel care o produce. Nu 
cred că mă insel i i ncercánd sa situez o intreaga tendinta a in- 
tertextualitatii picturale a secolului al XVII-lea sub semnul 
„ochiului metodic“ 

Ochiul metodic se opune ochiului curios. 

Rezerv cle lui Descartes fata de eruditie, de cultura curiozi- 
tátii si de „arta memoriei“ („arta lui Lullus“ „cum o numeşte 
el!5) sunt prea bine cunoscute pentru a mai insista asupra 
lor. Trebuie totuşi să dezvăluim că acest conflict dintre cele 





două paradigme survine pe un plan aparent diacronic. 

In momentul în care Descartes descoperă conceptul de 
cogito în „camera încălzită“ din Germania (1619), Alegoria 
Văzului de Brueghel (il. 47) (o alegorie care — am remarcat 
deja — făcea o sinteză a tehnicii combinatorii a imaginilor) 
tocmai fusese creată, iar un er ee Marino publica 
prima editie a celebrei sale Galerii. In pofida contempo- 
raneitatii dintre cultura curiozitätii şi aceea a metodei, 


aceasta din urmă reprezintă, fără nici o îndoială, o etapa 
ouă a istoriei culturale a Occidentului. 

Metoda, într-adevăr, vrea să facă tabula rasa din notiu- 
ile dobândite, pentru a descoperi regulile „bunu lui simț“ 
Aici, încă odată, Descartes gândeşte cunoaşterea în termeni 
nprumutati din domeniul experienţei artistice, întrucât 
„tabula ra nu este altceva decât un tablou, dar un tablou 
de pe care s-a şters orice urmă a vechii p geg, un tablou 
care-si dezväluie dedesubtul: pânza virginä: 








ct 





„Pictorul dumneavoastră ar face mult mai bine să reînceapă 

întru totul acest tablou, trecând mai întâi cu buretele pe dea 
24 J 

entru a şterge toate trăsăturile pe care le gasește, fara a 





pierde vremea spre a-l corecta: la fel ar trebui ca fiecare om, 
in anume stadiu ce este denumit varsta 


r ] 
totaeauna sa-şi 





" au Tost inscrise 





Pe planul artistic, cultura curiozitatil se întemeia pe o ars 
meiaza, Ca Sa 


H N 7 





adi, cea a metodei se inte 


ombinandati et inverter 





zicem aşa, pe o „ars videndi“. Ea va inlocui masina combi- 
natorie a pansohei cu maşina di t: daca cul 





turii p 
sofice îi plăcea să se joace cu teatrul memorier, cea a metode 


va pretera să experimenteze camera obscura 













































Tablourile flamande cu „Cabinete de Amatori“ constitu- 
iau punerea în practică a „vederii curioase“, pictura olan- 
deză va întrupa, dimpotrivă, vederea metodică. Dar trebuie 
să ne ferim de dihotomiile prea tranşante. Criteriile geo- 
grafice şi religioase au putut desigur juca un rol în po- 
larizarea câmpului pictural al secolului al XVII-lea, dar cu 
riozitatea şi metoda se găsesc uneori în contact, în ciuda 
breşei care le separă. Spania, Franţa şi Italia se află astfel an- 
gajate în acest conflict (care este un conflict al paradig- 
melor). Dar tot Olanda ne oferä evantaiul cel mai bogat a 
modalitätilor prin care „metoda“ asediază picturalul. An 
putea spune despre pictorii olandezi (paratrazându-l pe 











Descartes!) că ei sunt „nişte artizani care trudesc la lucrări 





de precizie, şi care au obiceiul să-şi îndrepte cu atenţie 
privirea asupra fiecärui punct, dobândind prin practică ca- 
pacitatea de a discerne pertect lucrurile cele mai mărunte ş 
cele mai fine“. 





Dar acesta nu este singurul motiv ce ne permite să con- 
siderăm Olanda ca pe teritoriul de predilectie al paradigme 
metodice. Într-adevăr, dacă ea merită acest titlu, este ma 
ales pentru maniera în care olandezii au ştiut să tematizeze 
actul percepţiei picturale ca percepţie autoreflexivă. As: 
cum micul personaj din Dioptrica carteziană stătea cu ochii 





atintiti asupra „vălului alb“ unde apărea imaginea retiniană, 
pictorul olandez se instalează în faţa pânzei sale pentru a 
vedea ce este pic tura. 


2.Tablouri 


Ceea ce am desemnat, cu ajutorul teoriei receptării 
teatrale a epocii, ca „ochi surprins“ constituie un fel de pre- 
ambul necesar la adevăratul conflict, la conflictul constitutis 
al picturii secolului al XVII-lea, cel care opune cu 


şi metoda. Surpriza în fata imaginii dedublate îl implica 
înainte de toate, pe privitor. Ea se prelungeşte — ca tip de 





VLOZILated 





ag 


omportament al privitorului — atát in fata imaginilor com 
inate ale Ce binetelor“ tlamande, cat si in tata reprezen- 











tarilor metafictionale ale olandezilor. In majoritatea cazuri- 





lor, demontarea imaginii în piesele unui mecanism al 





fictiuni („borduri“ reale sau false, perdele, nise, bors- si 


para-texte etc.) ţine deja de paradigma „metodică“. Analiza 
acestei demontări nu va fi repetată în paginile următoare. Pe 
parcursul lor vom studia, în schimb, împletirea surprizei cu 
metoda în cadrul picturii metafictionale a secolului al 


XVII-lea. 
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Majoritatea operelor care propun integrari sunt, in Olai 
da, niste scene ce a un interior burghez si O activi- 
tate cotidianà (il. 29, 75-77, 85). O imagine Goena religioasă 
sau alegorică, peisaj, scenă de gen sau — foarte rar — un alti in- 
terior!?) este agatata pe perete si se găseşte într-un anume 
aport cu scena in ansamb lul său. Interiorul este, ca să zicem 
aşa, spațiul de expunere al unei imagini, uneori a două, 
foarte rar a trei, niciodată a mai multe (c lupá stiinta mea, cel 
utin). Fiecare dintre aceste imagini expuse dialoghează, în 
nod personal, „monadic“, cu imaginea-cadru. 

Ca orice fenomen referitor la disursul raportat, inserarea 
o landeză conţine un paradox. Acesta dm. urmá este insa deja 
rezent în statutul scenei de interior ca gen pictural. Interi- 
brad se oferă ca o „oglindă“ a spaţiului poe care a fost 
creata ji care o găzduieşte. Scena de interior agatata într-o 
camera din casa burgheză reprezintă ea însăşi o camera 
burgheza, pe peretele cäreia, foarte adesea, un alt tablou este 
suspendat. Dacă tablourile cu scene de interior ar fi fost des- 
tinate unei colectii, acest caracter paradoxal ar fi fost desfi- 


intat. Este tocmai ceea ce se petrece astăzi, când interiorul — 











ca atâtea alte genuri picturale — a fost de-contextualizat in- 
vadând pereții mu ızeelor. 

Interiorul cu tablou raportat agätat intr-o camerä bur- 
ghezä tinea, mutatis mutandis, de acelasi tip de paradox pre- 
cum cabinetul de amator agatat intr-un cabinet de amator. 
Dar se va fi notat, desigur, breşa care separă cele două 
domenii: spaţiul galeriei flamande a fost creat pentru a 





găzdui imagini şi pentru se conversa în jurul lor, cel al casei 
olandeze, pentru a trai în el. In galerie, imaginile sunt 
prezentate ca nişte ft ragmente ale unei istorii a arteı, în casa 
olandeză, ele apar ca nişte obiecte de uz cotidian, apartınanc 
unui imaginar integrat metabolismului existentei burgheze. 
Dar in ciuda diferenţelor, cele două spaţii — camera, cabine- 
tul — vin să suplinească, fiecare în felul său, spaţiu 
tradițional consacrat artei, adică biserica. 

Interiorul este creat pentru pum ıl casnic şi, in acelaşi 
timp, îl reflect: În scena de interi viata cotidiană este 
ime si, in mgr ge re momentul säu 











Dusă en 
autoreferential. Va trebui deci sä ne ferim a considera aces- 





te tablouri ca pe niste simple oglinzi neutre, care inre- 
ist reazá si imob sok ih à fluxul vital dincoace de suprafata 
lor. Ele constituie nişte imagini operante in măsura in care 


eflexul lor se beim asupra spatiului care le gázdu- 





iesteX 

Am avut deja ocazia sá notez, intr-unul din capitolele 
precede nte, maniera in care interiorul a fost interpretat ca 
prelungire a spatiului vital, ca vedere-printr-un-cadru-de- 
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Acest topos târziu (il întâlnim, deplin cristalizat, doar în- 
cepând de la mijlocul secolului al XVII-lea) nu tace, cred eu, 
decât să sublinieze consubstantialitatea dintre imagine şi 
spaţiul unde aceasta este ex- pusă (şi unde ea este, în con- 
secinta, „utilizată“), marcând în acelaşi timp pragul („de- 
păşibil“ în mod ideal) dintre lumea vieţii şi cea a ser asila. 

Să analizăm de pildă, exemplul este celebru, Femeia cu 
balantă de Vermeer van Delft. 

Acest tablou (il. 75), pictat probabil putin după 166021, 
cor nsituie, prin simplitatea si echilibrul sáu, una din culmile 
artei lui Vermeer. El incheie totodata un intreg repertoriu 
de probleme ale nou picturi olandeze. E l rep »rezintà un inte- 
rior luminat printr-o fereastră de-abia vizibilă, prevăzută cu 
o perdea. Pe peretele din stânga, o ogli „dă ce se zăreşte ca o 
simplă tentă de lumina. Rama neagra, masivä, este redata in 
racursiu. Camera, cu carelaj negru si alb, este ocupata de o 
femeie tinand in mana sa dreapta o mica balantä in echilibru. 
Mâna stângă se sprijină delicat de o masă acoperită cu mo- 








d 


ermeer din 


nede risipite si cu sipete deschise. Din unul dintre aceste 
sipete iese un colier de perle. O mare fata de masa verde 
ocupă restul suprafeţei. 

Pictorul a ales un punct de vedere apropiat. Ancadra- 
mentul imaginii lasă în afara câmpului vizual o parte din 
corpul femeii, o porţiune din faţa de masă. Pe peretele din 
fund, paralel cu suprafaţa reprezentării, este agăţat un 
tablou prevăzut cu o ramă de abanos. Este o Judecată de 
Apoi în maniera pictorilor olandezi din secolul al XVI-lea. 

Care este raportul dintre scena de interior şi tabloul ra- 
portat? Acesta din urmă este oare o parte integrantă a 
mesajului operei sau doar un simplu obiect decorativ? Aces- 
te întrebări se complică îndată ce contemplăm un tablou 
pictat câţiva ani mai târziu de Pieter de Hooch (il. 7 ‚El 
reprezintă o scenă asemănătoare, inspirată fără îndoială de 
Vermeer, dar din care tabloul raportat a dispărut. Oglinda 


lipseşte de asemenea; fereastra, mai mare, se deschide spre 
teriorul camerei. În peretele din fund, tapisat în auriu, se 
deschide o uşă, prin care se zăreşte o altă cameră dând 
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asupra unei alte usi. Femeia lui Pieter de Hooch si-a schim- 
bat si vesmintele. Ea este pe cale de a cântäri niste monede 
Pe masa, perlele au disparut. Fata de masa verde este in- 
locuită cu un covor, un scaun cu spätar din piele lucrată şi-a 
făcut apariţia în arierplan. 


Analiza comparativă a acestor două tablouri ne pune o 
problemă a cărei aparentă simplitate evocă o teoremă. 
Prezenţa tabloului raportat face din opera lui Vermeer o 
imagine interpretabila. Privitorii epocii (şi cei de astăzi la 
rândul lor) nu puteau (pot) aborda decât extrem de greu 
acest tablou fără a-şi pune întrebări refeitoare la semnificații 
sa. Renuntând la tabloul-citat, De Hooch exclude, se SCH 
in mod constient, abordarea ce reuneste contemplarea unui 
tablou si impulsiunea interpretativa. - care este sensul 
acestei excluderi? Este ea într-adevăr polemică? Sau poate ca 
ea nu sub liniază decât caracterul aleve nt, neesential, al 

imaginii raportate într-o scenă de interior? Si mai mult încă: 
privitorul epocii putea oare percepe opera à lui De Hooch ca 
pe o glosă a tabloului lui Vermeer — aşa cum este ea per- 
cepută de istoricul de artă contemporan? Era el oare capabil 
să sesizeze absenţa Judecăţii de Apoi ca pe o absenţă semni- 
ficativ. i? 

Istoria interpretarii tabloului veermerian este extrem de 
bogata si complexä. Problemele referitoare la prezenta 
„tabloului în tablou“ o jaloneazä. Thoré-Bürger (1866) 
vedea în imaginea Judecăţii de Apoi un avertisment (, Ah, tu 
cântăreşu bijuterii? Vei fi cântărită şi judecată la rândul 
tau“23), Bode (1911) considera tabloul raportat ca pe un 
simplu motiv formal (, Drämuitoarea de ae alui Vermeer 
se află in fata unui tablou cenușiu care atârnă pe un perete 
alb ege ta Ru dolph (1938), dimpotrivä, revine la teza 
lui Thoré-Bürger: scena se intemeiazá pe simbolismul lui 
vanitas (perle, oglindă, Judecata de Apoi). Carstensen şi 
Putscher (1971) interpreteaza tab loul ca pe o scena de divi- 
nație: o femeie însărcinată încercând să stabilească cu aju- 
torul balanței sexul viitorului copil?6. Svetlana Alpers (1976) 
respinge orice element referitor la simbolismul lui vanitas si 
vede în figura centrală o întrupare a Femeit-Justitie care 
domneşte in casa olandezä?’. Wheelock Jr. (1981), bazän- 
du-se pe cercetärile de laborator la care tabloul fusese supus 
intre timp si care demonstraserä ca balanta este goalä, con- 
sideră că Vermeer dorea să ilustreze capacitatea femeii de 
E: si cantari propriile fapte. Ea se dezväluie astfel constienta 

e Judecata finală care o aşteaptă?5. Salomon (1983) pro- 
nd o lectură astrologica: balanţa revenind semnului 
omonim, iar femeia semnului Fecioarei. Pentru acest autor 











190 





tabloul ar fi un manifest al liberului arbitru, o pledoarie 
pentru Geh mamei şi al valorilor căminului în continuitatea 
respectului credinţei crestine2?. Pentru Gaskell (1984), 
tabloul este o alegorie simplă, dar nu mai puţin ingenioasă 
(a simple, though ingenious allegor) d el reprezinta adevarul 
divin al religiei revelate??. B.Wyss (1985), i In sfarsit, consi- 
derà tabloul ca ilustrarea rr qu a eticii protestante: ma- 
n ipularea corectă a mărfii repetă r atiunea divini?!, 





Prima intrebare importantá ce se degajá din acest sumar 
survol bibliografic este, dupa parerea mea, urmatoarea: 
polisemia $1 ari iguitatea interpretativa nu sunt ele oare 
decât consecinţele unui viciu consitutiv al disciplinei numi 

„Storia artei“, sau = ate ca tab loul i insusi este cel care nu 
per nite decat lecturi ipotetice si insuficiente? Privitorul 
epocii era oare capabil să recepteze din tablou un mesaj 
limpede structurat, inaccesibil astăzi, sau se lăsa furat de 
acelaşi up de interpretări conjecturale precum istor ricii de 
artă acuali? Faptul că ne aflăm în fata unei imagini conce- 
pute astfel încât ea să solicite o reacție interpretativă din 
partea privitorului este indiscutabil. Indiscutabil este şi fap- 
tul că această reacţie interpretativă are drept origine 
prezenţa tabloului raportat şi es pe care acesta O 








intretine cu personajul feminin. Din aceastä per 'spectivá, 
problema cea mai importantă nu este aceea a semni ficatiei 
precise a imaginii considerate ca „res interpretanda“, c 


aceea a modului sáu de functionare in fata unei constiinte 


care o observă. Daca interpretarea („cea buna“, „ce: 





adevărată“) — presupunând că există vreuna — este ocultată 
de imposibilitatea de a reconstrui în iu intenţiile lu 
Vermeer, structura tabloului şi datele privind mediul pentri 
care a fost conceput sunt suficiente spre a ne permite să 
răspundem la întrebările cele mai presante: în ce scop a fost 
creată această imagine şi căror aşteptări de publicului le 


raspundea ea? 














O temeie, aşadar, într-un interior, tine o balanţă rezemän- 
du-se de o masă pe care se atlă nişte perle şi nişte monede 
Pe unul din pereţi, o oglindă; pe tal, o Judecat ta de Apoi. 
Trei supratete incadrate, de d c si de importante 
diferite, delimiteaza, din trei laturi, spatiul in interiorul 
căruia se găseşte femeia: oglinda, tabloul raportat, suprafața 
reprezentării insesi. Aceste trei suprafeţe intretin între ele 
un anume raport. Oglinda, văzută în racursiu, nu-i oferă 
privitorului nici o imagine reflectată. Ea este mai degrabă un 
semn al încadrării decât o suprafață reflectantä. Mai exact, în 
raport cu tabloul raportat de pe peretele din fundal şi cu cel, 
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foarte real, care-l înglobează, ea este ca un semn al unei 
„alte“ încadrări. Judecata de . Apoi este paralelă cu suprafaţa 
tabloului integrator. Există o zonă — esenti ialá — ur nda con- 
tactul intre cele douä devine puternic ca o sudurá: rama 
tabloului raportat coincide pe două laturi — sus si la dreapta 
— cu rama tabloului integrator. Avem deci aici o zonă ce de- 
fineşte inserarea ca relaţie de nezdruncinat. Între suprafaţa 
tabloului raportat şi cea a tabloului integrator se atlă temeia. 
Ea este prinsă, surprinsă, triplu încadrată: ea se proiectează 
pe tabloul din fundal, este reflectată (invizibil, aluziv) de 
către oglindă, reprezentată de încadrarea tabloului în 
ansamblul său. Din această triplă relaţie încadrantă, elemen- 
tul cel mai puternic, definitoriu este, desigur, rama ta- 
bloului. Ea este cea care le înglobează pe celelate şi care face 
posibilă, la urma urmelor, reprezentarea. 

Personajul ( „drämuitoarea‘ *) se atlă, SÉ de cele trei îi 
cadrari operate al ici, într-o relaţie triplă. Atitudinea sa ar 
însă, oricare ar fi suprafaţa la care o raportăm, un element 
constant: indiferența. Ea nu se uită în oglindă, nu privest 
tabloul agăţat pe perete, nu pozeaza în fata pictorului care a 
realizat tabloul 1 în ansamblul său. Cadrul reprezentării î 
permite priv itorului o vedere „fugarä“, „indiscretä“. Femeia 
este „surprinsă“ ca din întâmplare, în interiorul său casnic, 
datorită cupurii încadrante a tabloului. Nu ea este aceea care 
s-a aşezat, din vreun motiv oarecare, în faţa oglinzii, a 
Judecăţii de Apoi, dinaintea şevaletului lui Vermeer. Ea 
sustine O relaţie care vine de altundeva, de la o altă voință. 
Asistăm la o punere în scenă ingenioasă, datorată pictorului, 
dar al cărei caracter accidental, de pur hazard, este subliniat. 
Ni se oferă asttel posibilitatea de a reuni datele reprezentării 


sensului 


Hl. 





© 


© 








intr -O operatiune cc echivaleazá cu construirea 


Producerea sensului este sarcit 1a principalä incredintata 
moe raportat. Tabloul-in-tablou, aici si altundeva, 
este greu inteligibil fara a ae unui nou tip de semn 
care-si face aparitia in secolul al XVI-lea pentru a inflori tn 
secolul al XVII-lea: emblema??. 

S-a discutat mult, în ultimii ani, asupra posibilitätilor 

unei lecturi E mblematice a picturii zise „realiste“ din secolul 
à XVII-lea. Partizanii ca s1 adversarii unei asemenea lecturi 
au desfasurat un intreg arsenal de argumente ce nu va putea 
fi repetat aici, În discuţie, s-a pierdut poate prea des din 
vedere insusi statutul de care beneficia emblema in secolul al 
XVII-lea şi incinta aparte pe care a avut-o aceasta asupra 





lumii reprezentării. Pe calea deschisă de formula panot- 

: o 1 7 Ef 343 
skiana a ed 1 deghizat“ (disguised symbo lism), 
s-a deviat telul emblemei proiectánd-o în domeniul ale- 
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goricului si, în plus, s-a denaturat reprezentarea însăşi, con- 

siderând că cn bel 1a putea dăuna unei definiri „descrip- 

tive“ a imaginii. Geen ce s-a pierdut din vedere, pe scurt, este 

faptul că emblema se propune, încă de la inventarea sa, ca un 
semn fauri it spre a f citat. El este, am putea spune, citatul 
,modern* prin excelentă’. 

Dar care este funcția acestui nou tip de citat, o dată in- 
serat într-un text? La această întrebare răspundea deja Al- 
ciatus: emblema, spune el, adaugă unui text gratie si pläcere, 
ce derivă din voioasa sa noutate. Ea stimulează sufletul 
(anima mulcet), hrăneşte ochiul (oculos pascit); ea se adauga 
la ceea ce este vid conferindu-i un sens (rebus vacuis com- 
plementum), la ceea ce este dezgolit dându-i un ornament 
amentum); ea dă glas la ceea ce este mut (mutis 
monem), rațiune la ceea ce este lipsit de ea%. Nimic mai 
pa a os, asadar, decät a vedea in demersul veermerian o 

nativă de „incifrare“ a unui aspect al realităţii prin inter- 
el puo emblematice. Citatul emblematic are o 
functie cu totul diferità: aceea de a descifra. 

La Vermeer, avem de-a face cu un sistem de obiecte si 
imagini. Obiectele emblematice (perle, balanţă, oglindă) 
sunt „completate“ prin inserarea unei imagini. Aceasta 
(Judecata de Apoi) este o prezenţă forte. Datorită ei sensul 
tabloului în totalitatea sa este pus în discuţie. Judecata de 
Apoi nu este o insertie emblematică tipică. Nu este o ima- 
gine „nouă“, faurita ad hoc, ci dimpotrivă: este un împrumut 
făcut repertoriului „clasic“ al iconografiei creştine. Nou- 
tatea sa — in Drămuitoarea lui Vermeer — rezultă dintr-o 
rațiune de selectare şi de combinare. De ce, aşadar, Jude- 
ı de Apoi si de ce tocmai în acest context? 
















Autorii epocii sunt unanimi în a releva în embelmă ca- 
pacitatea de a conferi „ratiune la ceea ce pare a fi lipsit de 
rațiune“ 37. Realitatea este op aca. O femeie, într-un interior, 
de pildă, poate „face tablou“, dar un tablou lipsit de sens. În 
aceasta rezidă sarcina emblemei: să mgs cum să se 
găsească, sub vălul realului, o semnificație. Emblema „face 
inteligibil“, ne spune Ménestrier, spre deosebire de „de- 
vize“, de „hieroglife“ sau de „simboluri“, care „au întot- 
deauna ceva misterios 5. De aceea, teoreticienii artei olan- 
deze vor preconiza introducerea, într-o imagine „realistă“ 
(pentru S. van Hoogstraten, să reamintim aceasta, pictura 
era o oglindă pusă în faţa realului) a unor accesorii emble- 
matice apte să o explice (bijwerk dat bedektlijk iets verk- 
laert 9. 

După cum o arată caracterul paradoxal al formulării lui 
Van Hoogstraten („nişte atribute explicitând ceva în chip 
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disimulat*), insertia emblematică nu echivalează cu un semn 
transpare 





Ea „îi face să rationeze şi sa gà 


deasca pe cei 
Di * 


care contemplă aceste imagni“%, ea „ii procură cititorului 
care-i descoperă în sfârşit țelul şi înţelesul o pli 





> stranie, 
ce aduce de altfel foarte mult cu senzaţia incercata de acela 


care, după îndelungi căutări, ajunge până la urmă să de- 
scopere un frumos ciorchine de struguri sub frunzisul 


Această descoperire nu este totuşi obligatorie. 


des‘ 
Căutarea in sine este însă importantă. Emblema este un 
semn polisemic. Aceeasi emblemä poate avea o explicatie 
socialä, amoroasä, religioasä, ce variazä dupä contextul in 
care se insereazá^?, Cazul mecanismului emblematic seamănă 
cu dinamica visului. Descartes ştia ceva, atunci când spunea 


> 








că „lucrurile, care ne sunt reprezentate în Somn, St ca 


nişte tablouri şi nişte picturi 


15 


Este impresionant într-adevăr să remarcăm cum incer- 
cările de „a descifra“ tabloul lui Vermeer au oscilat mereu 
între cele două modalităţi, care, începând de la Freud, au 
fost desemnate sub numele de „condensare“ (Verdicht 

(ng)*^. La întrebarea de a sti 


şi de „deplasare“ (Verschieb: 
daca Judecata de Apoi este o figura de similaritate (Verdich- 
tung) sau o figura de contiguitate (Verschiebung), daca ra- 
portul cu tabloul care o inglobeaza este deci un raport aso- 
Ciativ sau sintagmatic, pe scurt dacă trebuie „citită“ ca 














metatoră sau ca metonimie, s-a încercat să se dea răspunsuri 
clare şi, într-un anume sens, prea tranşante. Va trebui poate 





să se aibă în vedere cândva şi glisările inevitabile între cele 
două modalităţi. 

Important pentru moment este faptul că tabloul lui Ver 
meer solicită din partea privitorului un exerciţiu de imagi 
nate (lectura „emblematică“) dublat de un exercițiu al 
văzului. Punerea în scenă a mecanicii vizuale utilizează un 
repertoriu redus, esenţial: fereastra ca sursă de lumină, 
oglinda, dalajul în perspectivă, tabloul cu ramă neagră sunt 
tot atâtea suprafeţe ce limitează (sau produc) imaginea pic- 
turala. Fata de toate formele-cadru care structureaza imagi- 
nea veermeriana, cea din urmă se prezintă ca o alteritate ab- 
soluta: peretele. 

„Pereţii livizi“ ai lui Vermeer au atras atenţia inca de la 
„redescoperirea“ operei sale. Dinaintea Sträzi din Delft, 
acelaşi Thoré-Bürger exclamă: „Nimic altceva decat un zid 
[...]! Dar ce culoare!“45, Iar J.-L. Vaudoyer laudă, si el 
(referitor la Femeia cu colier de la Muzeul din Berlin), „acest 
perete alb, care nu este niciodată într-adevăr alb [...], căruia 
Vermeer ştie să-i confere pretioasa calitate a perlei“*‘. Toate 
acestea îşi găsesc apogeul în celebra pagină a lui Proust re- 


latând moartea scriitorului Bergotte în fata „micului frag- 
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ment 


J 1 e J: nj A : 
| galben“ din Vederea din Delft, piesa de pictura 
consid fi chintesenta artei tuturor timpurilor? 


iniconicitatea perete elui, precum ȘI pu CLUYE litatea sa sunt 














subliniate, îi Diatinitourean, prin prezenta tabloulu "n 

tat cu marea sa d neagra. Fata de această imagine agät: " 
ce dubleazá suprafata peretelui (sá ne amintim angoasa fla- 
m: € dinaintea "peteteli dezgolit), imaginea integratoare 
se prezinta ca pura ,diferentá". Succesiunea planurilor, in 
direct tla D Ty torului ( perete alb/ ablou religios reprezentare 
al nn rulu ), progresia lor (de la suprafața albă a peretelui 
la suprafața picturală a tabloului însuşi) fac din opera lui 





vermecı JUNETEA 1 l scenă a unel dialectici a reprezentării 
pic urale. 
Ar ti foarte intere în această privinţă, să cunoaştem 
maniera in care Drámuitoarea era prezentată la început. 
Atunci când tabloul (42,5 x 38 cm) a tost vândut la licitaţie 
în 1696, el se pue. se pare, într-o mică cutie (kastje). Că 


























aceasta va fi fost un simplu etui destinat să-l păstreze în timpul 





transportului sau poate o adevărată „cutie cu perspectivă“ 
izat. Daca a doua ipoteză este adevărată, 
ă că acel caracter de „dispozitiv vizual“ al întregii 
reprezentări era evidenţiat prin modul prezentării. Dacă, 
dimpotrivă, tabloul trebuia să fie agăţat pe perete (aşa cum 
este astăzi), o serie de date metapictut rale erau subliniate: o 
dată înrămat si agăţat, tabloul numit Femeia cu balanta 
dubla la rândul sau peretele real care-i servea drept suport 
(la fel cum „peretele hvid“ din tablou servea drept suport 
tabloului raportat). 
Daca se ia acum in considerare replica pe care Pieter de 
Hooch a dat-o tabloului lui Vermeer câtiva ani mai tarziu, 
se înţelege lesne că dispariţia tabloului raportat a avut influ- 
enta nu numai asupra sensului emblematic al imaginii, ci şi 
asupra sensului său autoreflexiv. Peretele care, la Vermeer, 
functiona în mod dialectic cu imaginea raportată, a primit la 
De Hooch (il. 74) un tapet decorativ. Peretele nu este dublat 
de o imagine, ci perforat de o uşă care-şi asumă întregul joc 
de inserare. Dispariţia oglinzii este urmată de inserarea fe- 
restrei deschise, care „intră“ în spaţiul tabloului. Spătarul 
caunului — o altă „noutate“ — fixează mâna drămuitoarei 
într-un alt echilibru decât cel al drămuitoarei lui Vermeer. 
In sfarsit, covorul din primul plan a devenit o suprafaţă 
acoperită de semne geometrice. În paralel cu această redu- 
cere, De Hooch deturnează şi sensul travaliului metafictional 
al lui Vermeer. Tensiunea, esenţială, dintre suprafaţa 
(suprafeţele) picturală (picturale), ramă (rame) şi peretele 
alb a dispărut. A sa Drämuitoare de aur ofera, în schimb, 
„Schema geometrică“ a intersectărilor emblematice: un 





reu de preciz 
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mecanism de „încâlciri“ şi de „întretăieri“, devenit siglă ab 


Stracta. 


Reprezentarea unui „tablou-în-tablou“ poate fi deci 
considerată ca o operaţiune vizând un discurs meta-artistic, 
care pune în joc datele extreme ale peretelui re si ale 
imaginii picturale. Această operaţiune pune, prin recurgerea 
la grefa de tip emblematic, problema construirii pute 

Mă vol opri acum asupra unui caz li mită, si anume 
asupra discursului amoros construit prin manipu ularea ima- 
ginilor raportate. Dispunem de un foarte bun exemplu, în 
care eroticul se prezintă sub forma unei tehnici combina 
torii. Este vorba despre două tablouri datorate lui Gabriel 
V e Bărbatul scrii i 
scrisoare (1l. 76, 77). Prin dimensiunile lor (52,5 x 40,2 cm), 
factura si subiectul lor, cele douá tablouri formeazá fara nici 
o îndoială o perechet$. Ne aflăm în fata a două imagini con- 
cepute ca independente şi comunicante totodată. Depen- 
denta lor nu este obligatorie, cele două tablouri nefiind 

racordate fizic, iar faptul c ză ele mai subzistä încă astăzi, unul 
lângă altul în aceeaşi colecţie, se datorează doar întâmplării 
(şi sansei). Conexiunea pe care privitorul trebuie să o sta- 
bilească între cele două imagini este de ordin mental. Este 
vorba totuşi de o conexiune exemplară i în măsura în care ea 
suscită procesul de comunicare în sine: a scrie/ a primi o 
scrisoare; emiterea/receparea unui mesaj. 

Seria tablourilor (datorate lui Vermeer, Terborch, Metsu, 
Dirck Hals etc.) reprezentand fie actiunea scrieril, Be pe 
aceea a primirii une! misive, numără zeci de exer mple. I Dar 
este vorba mereu — trebuie să subliniem faptul - dei imagini 
în care numai unul din cei doi termeni ai comunicării (fie 
emiterea, fie receptarea) apare redat în mod vizibil. Acesta 
este unul din motivele interesului exceptional prezentat de 
„dipticul“ lui Metsu, care reuneşte cele două momente, 
vizualizând emițătorul (expeditorul) şi destinatarul unul 
alături de altul. 

Această conexiune lineară a celor două imagini este 
întărită de o alta: un tablou raportat este agăţat în planul doi 
al fiecăreia dintre cele două imagini. Asistăm astfel la con- 
struirea unei reţele de implicaţii care operează cu patru ter- 
meni/imagini deodată. 

In primul voleu al „dipticului“ (il. 76), se vede un tânăr 
elegant îmbrăcat, aşezat la o masă acoperită cu un covor de 
pret şi cu material de scris. El este pe cale de a redacta o 
scrisoare. Pălăria sa este agátatá de spătarul scaunului — de- 
taliu care vrea poate să ne dezvăluie că tânărul este un 
călător în trecere. Ziua, prin fereastra deschisă spre interior, 





Y I 
IN o 





d o scrisoare si Femeia 
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luminează chipul bărbatului si foaia de hârtie pe care scrie. 
Indărătul geamului carelat, se poate vedea un glob terestru. 
Pe perete, înrămat într-o cornişă aurită, un peisaj bucolic, cu 
o turmă în repaus, nişte arbori şi nişte munţi la orizont. 

Al doilea tablou (il. 77) ne introduce într-un interior 


burghez, unde o tânără cu veşmânt bogat (rochie de mătase, 


pieptar si mansete de hermină, cercei) s-a oprit pentru o 
clipă din cusut sau brodat (perna se mai află încă 


siva. Ea o tine înclinată către fereastră (fereastra, prevăzută 
cu o scurtă perdea albastră, este însă de-abia vizibilă) pentru 
a primi m ine lumina zilei. In spatele ei, pe perete, o 
oglindă reflectä desenul abstract al ferestrei. Alături de 
oglindă, la dreapta, se zăreşte un tablou cu ramă de abanos 
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1 o marină. Slujnica-mesageră ridică putin 
draperia verde care acoperă tabloul, e] 

fragment dintr-o furtunä în | 
privitorului şi | 





are a fi absorbită în coi 





rezemată pe un sold, cu plicul scrisorii încă în man: 
aşteaptă — putem presupune răspunsul. Un căţel 
miroase partea de jos a rochiei. Alte detaliu comple 
acest sumar interior burghez, răvăşit de sosirea mesajului. 

Fiecare dintre aceste două tablouri are structura unui in- 
stantaneu: til mpul lor este prezentul. Dimensiunea tempo- 
‘ala nu intervine decât în joncţiunea lor. Dacă imaginea izo- 
lată reprezintă doar un moment (di 














at) al unei acţiuni (el 
scrie/ea citeşte o scrisoare), "Der e KIK |i celor două tabli LITI 


mplica decalajul temporal. Privitorul 





mente, in mod simultan. % impul este doar implicat 





ventru privitorul eh loud tablouri, 





situeaza in interstitiul care separă ci 











Aceasta ten pora itate 

absentă, impli cată, „nu face istorie“. Ratiunea de a fi a jux- 
tapunerii imaginilor nu este aceea de a permite reconsti- 
tuirea timpului alb care le separă (transportarea scrisorii) 


E pe 
este scrisoarea însăşi. Aceasta din urma este, la urma 





urmelor, singurul element recurent: scrisoarea este vizibilà 
atât în voleul stâng, cât şi in voleul drept al „dipticului“ 
Prima oară, ea apare ca un dreptunghi de hârtie pe cale de a 
fi umplut de semne, a doua oară este o foaie scrisă în curs de 
descifrare. Mai mult î încă: pe voleul c i 





a s-a „di- 


este in 





vizat“: plicul pe care slujnica il 
elisul ode al mesajului, dublu 





1 sa. Asistám aici la o 
»unere în scenă, cu ajutorul imaginii pictate, a unui pre 
F | 








) CCS 
con unicativ centrat pe O absentă de ext, sau, pentru a fi mai 
precisi, pe inaccesibilitatea sa. 

Exista tablouri, datorate unor cn ne rani ar lui 
Gabriel Metsu, in care contin utul scrisorii este redat în mod 
vizibil*9. Există altele în care „secretul“ este accentuat 


printr-un personaj ce eps, pe furis peste umărul citi- 
torului sau al emitatorului5®. In majoritatea cazurilor, intox 
mai ca la Metsu, scrisoarea este vizibilä numai ca suprafata 
materială, ca suport al unui mesaj, fără ca substanţa sa să fi 
facuta accesibila privitorului. 

Presupunând ca un tablou este facut pentru a fi „privit“ 








nu pentru a D „citit“ — par a vrea să spună pictorii olan- 





dezi —, trebuie să ne mulțumim cu ceea ce pictura poate 
transmite într-adevăr”. Dar această declarat 
plicită, dimpotrn 








A: integrarea scrierii 1 


se întemeiază pe forme mixte al 














c recep té 





A ] 
eptare in care contemplarea d nagini ŞI d lesci area textului 
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fuzionează. Este cazul ,dipticului* în discuţie, unde absenţa 


textului este suplinitä prin dedublarea imaginilor. Celelate 


elemente ale proc esului de comunicare actloneaza de aseme- 






a my edem“ con- 





nea: vedem expeditorul si de 





textul, în cazul de faţă separarea. Ea este cea care face posi- 
bilă (sau necesară) comunicarea epistolará. Contactul, 
canalul fizic al comunicării, este scrisoarea ca suport al unui 
text: „plicul“ ŞI ,mesagera" il desemnează. 


Descitrarea mesajului necesită un cod comun al expedi- 





torului şi al destinatarului. Acest cod este, în primul rând, 
limba scrisă, turnată în forma, codificată şi ea, a scrisorii 
amoroase. Mai trebuie oare să subliniem din nou faptul că 
acest dispozitiv de comunicare care este „dipticul“ lui 


Metsu este „oterit spre vedere“ privitorului sub forma de 
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imagine(ini)? Spionäm, aşadar, (şi percepem) un mesaj în- 


crucişat, care are ca substanţă, tocmai (şi în mod paradoxa 


„mesajul“. 





„Scrisoarea de dragoste“ ca mesaj cu reguli fixe este un 
fenomen important în secolul al XVII-lea?2. Numeroasele 
manuale epistolare, mai ales franceze (dar repede traduse în 
olandeză) oferă spectacolul unui gen literar al cărui interes 
rezidă tocmai in această oscilație între cod şi mesaj. 

Scrisorile care sunt prezentate în ele sunt mesaje fictiv 





neavând valoare decát ca model. Scrisoarea din manuale 





oferă un mesaj care nu este decât masca unui cod; un cod 


tăcut discursiv, sub aparenţa mesajului. 
lată un astfel de exemplu: 





„Domnişoară, 





lata scrisoarea pe care într-atât ati dorit-o | V-o pronii 

sesem cu multe juráminte; & acum v-o trimit cu multă fideli 
1 x s 1 1 

tare [...] Oare ce desta Veţi găsi citind aceasta epistolă scrisă 


cu o pană atât de lipsită de valoare, & compusă într-o limba 
atât de nevrednicä |...] Nefericir discurs ce-mi va dezvălui 
prostia?? 

Raul pe care absenţa voastră mi-l provoacă este atât de mare 
încât nu există penel care să-l poată infatisa cum se cuvine, nici 
condei care să-l poată descrie într-adevăr [...] Credeam că 
indepärtändu-mä « 
îndepărtez pasiunea 


le frumosu vostri ochi, puteam Sa mi 
24 


La oglinda apare rand pe rand chipul imbujorat. 
1 


Dar päsind inapoi dispare indata: 


A A WA 
Astfel O ınıma nestatornica se supune schimbDarll, 





Şi-l dă uitării pe iubit, îndată ce el pleacă 


Fericita Oglindă căci prin vederea ta 
Contemplu ziua unei zeițe! 


Ah! ea este aproape ferice ca şi de-o veşnicie 


Fiindcă de-atátea iubiri vă e chipul sträluminat! 


Vedeţi cum Amorul însuşi e sufletu-1 & strălucirea, 
Si privindu-vă în toată splendoarea iubirii 





N-am găsit a 
unui păstor aflat departe de scumpa-1 patrie 


uer atunci când furtuna il 


> ta plec area mea, dec ât pe aceea à 





all pe 





‘rcata de un coral 
parte de port? 


Doninisoara, 


Ice impresoara de 








fi asteptänd incä aceste 
in marea voastra? Sunten 
ira în portul vostru ca pe o ej 
pe ramasita mâniei vânturilor, & a valurilor, ostenit & 





voliam Sa le 
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zdrobit de îndelungile cálátorii?5. 











sunt cele ce-mi post 





tatorriice 





> Le 

ire rn iu face decat să se rc Lt 
urul cu € ; ptánd ca el sä 
repus in 
Duc o v wii mele, încât da 
povesti-o celor mai nepäsätoare : e, est 
R , T A j 
mi-ar arăta nulă |...] Zadarnic caut destatare în con: 


> ^ | 
esc nicicand cdecat in singuratate 













i taceti doa 


Cäteh 





ı ma läsatı sa-mılau ace 
















r la 


isu 






v-as ANUNTE de a-mi da portretul SUL 
dacă n-aş preţul originalul mai mult decât orice pe lume. Acest 
trup frumos, în care reuniți atât de molatic nur & grațiile, mi 
s-a părut atât de vrednic de adoratie încât suspin în tiecare zi 











estei scrisori mi-aş lua libertatea de a vă 
săruta trumoasele maini de nea, daca nu Meas teme Sa nu 
topese cu suspi le mele0>. 
Al vostru prieten desăvârşit, “00 


la reprodusă mai sus nu a tost scrisă niciodată. 





este rod 
nualele epistolare ale epocii: ea nu este o scrisoare reală 
doar o scrisoare posibilă. 

l / 

In tablourile lui Metsu, misiva este scrisă/citită de p 
tagonişti, dar rămâne inaccesibilă privitorului. Privitorul 
poate decât să privească/descifreze reprezentarea care 
este scriitură, ci doar imagine. Reprezentarea — imag 
compusă, sistem de conexiuni — este un intertext pictura 
operează o vizualizare a datelor fixe ale comunicării epis 
lare amoroase. Ea îi oferă privitorului nu învelişul exter 


al comunicării, ci osatura sa, nu mesajul, ci codul său. Un 


ul unui asamblaj de locuri comune curente în ma 


uosului 
mâinile 





E: 


ro- 
nt 
DL 
ine 





1or 


Oj- 





cod exprimat, de această dată, exclusiv cu ajutorul imag 
nilor. 

Travaliul privitorului care se găseşte in fata „dipticului“ 
lui Metsu era (este) de a decela cum (si de ce) vizualizarea 
picturală a unui cod de scriitură este făcută posibilă. Acei 
topoi din scrisoarea de dragoste sunt prezenti ca exteriori 
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scrisorii in sine. Elementele codului epistolar sunt, la Metsu, 
răspândite în spaţii il on irii. Singurätatea calatorului, 
a sa „rătăcire în juru elo bulu i“, visul sáu de pastor in tran- 
shumantä, au ieșit din supr i pentru a face imagine 
Elegia oglinzii fara imagine, en mbl lema amoroasă a corabiei 
în derută, metaforele di Pie (ci ll papucul, degetarul de 
cusut) se organizeaza într-o scenografie intima în jul ul celei 
ce citeşte scrisoarea (il. 77). Nimic nu-i permite privitorului 
să de eascá ce spune scrisoarea, dar totul îi sugerează cum 


H 
vorbeste ea. 


VIZU ali zeaza 














Tablou 


practic A 








rıle tate marına“ 


citationala 


rapor 


yastorala“, ,, 
a mesajului 





amoros. 


























reprezintă citarea emblematică misivei, transpusă in 
sab Mit 

vem aici, deja, o indicație ce depăşeşte simpla traducere 
a codului. Citatele/tablouri sunt nişte deschic Jap către un 
travaliu intertextual la care privitorul este constrâns şi care 
are drept scop să-l introducă pe acesta chiar în angrenajul 
comunicativ. Conexiunii celor două voleuri ale „dipticului“ 
îi urmează conexiunea fiecărui tablou raportat cu a sa ima 
gine-cadru şi a imaginilor raportate între ele. O dată re 
cunoscute ca € ile unui cod amoros (topos-ul aman- 
tului/păstor, cel al iubirii ca o corabie în furtună), ta 
blourile-citate îi oferă privitorului dacă nu cheia mesajului 
textual însuşi, cel puţin schema sa topologică. 

Aici se dezvăluie, în toată importanţa sa, figura mesa- 
gerei pe care Metsu o introduce în „voleul“ său drept (11.77). 
Ea are o funcţie de apel, comparabilă cu cea a „iscoadei“ din 
tabloul lui Nicolaas de Maes, deja comentat. Mesagera 
ridică draperia care acoperă marina şi invită privito! ul să 
contemple. La Maes (11.37), apelul era direct, ,,iscoada‘ 
„făcea sistem“ cu perdeaua fictivă a tabloului. Ea se adresa 

i si gest) privitorului atrăgându-l în imagine 

i Metsu (11.77), în schimb, ne întoarce spatele. Ea 





SCT 


are aceeași < 


ie în fata tabloului raportat ca si privitorul 














in tata ablouluites ourilor). Ea este alter ego-ul nostru in 
tablou(ri). Fa „descoperă“ marina ca pe un sinne-be« ca 
pe o imagine cu sens. Ea ne arată că acest peisaj trebuie pri- 
vit si „citit“ asemeni scrisorii descitrate, în acelaşi moment, 
de tà ara femeie. Ea nu ne oferă totuşi cheia lecturii, ci ne 

indică existența sa: sensul trebuie să fie „dezvăluit“ 
] "ep corabiei în furtună” este, ca toate insertiile em- 








blematice, polisemic: amantul este corabia, iubita este por- 
tul; marea agitată poate trimite la primejdiile legăturii 
amoroase, apariţia vasului la speranţa întâlnirii apropiate. 
Dar „peisajul“ poate fi şi un avertisment: „temele, călătoria 


este pe ri ul asa, 


rămân mai bine acasă 


“dgl 





Este semnificativ că motivul corabiei în furtună se 


eşte alături de destinatara epistoiei. Aşa cum am vazut 





deja, acest Motiv poate figura eventual chiar $1 111 scrisoare. 
1 ] 1 ve Ay 
Acest tablou reflecta oare continutul scrisori pe care tanara 


este pe cale de a o citi, sau poate că indică ceea ce se petrece, 


in momentul lect in mintea cıtıtoarei? Privitorului 11 





revine sarcina de a decide. 


Mesagera ca mediatoare actionezä pe „învelişul“ mesaju 





lui: ea ne permite, noua privitorilor, să „citim“ tabloul, iar 


tinerei să citească scrisoarea. Proiecta ‚u, ea adoptă 
| 





o atitudine actionand pe mal Multe anurl: ea ne deschide 
1 1 p 


accesul la mesaj aratandu-ne, în n 











( plării est vàluiri 
intretine, de aseme lará cu 
C ista citeste scrisoarea, me ra (si prin ea, 
‘( citim“) tabloul(tabl í N 1 este 





lui segment textual efectiv raportat, care, ca o 





incheie puncrea in scena a transmiterii 


Voleu 


din stânga este semnat (G. METSU) pe 


mesajului. 


peretele zugrăvit, in spaţiul cuprins între rama aurită a 


peisajului S1 aceea ata 





loului inglobant. Voleul din dreapta 


Te 
numele DICTOTUIUI, care 





raportează pentru a doua o: 
funcţionează, de astă dată, ca marcă a manipulatorului, 
răspunzător de procesul comunicativ în ansamblul său. 
Acest nume (M. Metsu din Amsterdam /MR. METSU TOT 
AMSTERDAM), deopotrivă semnătură şi timbru de emisie, 


un colt al tabloului, ci în centrul său, în 











nu se gaseste 
chiar nucleul intregi dramaturgii acomunıcarı, ŞI anume pe 


[ 
plic. 





3.Härti 


Imaginile care, potrix it L 


udas " 
t in numar de trel: tabloul, harta, 





OQ1CI1 ti, se Otera 





imediat ca „semne“ 


oglinda. 





Tabloul, harta şi oglinda sunt, de asemenea, trei supra- 


s Ă ay re 
fete-reprezentäri care, proiectate in profunzimile campului 


pictural, instituie — în secolul al XVII-lea — un discurs inter- 
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textual care nu este nimic altceva decat un dialog vizand 





însuşi statutu 


reprezentarii. 


Am expus deja modul în care tabloul raportat functio 


neaza in imag 


vl 


inea care | Dri 


Am incercat, de asemenea, 


calării 
plică a 


implică reflectia în jurul 
ıtoreflectia. Acest din urmă 
cazurile în care imaginea raportată nt 


neste ca un citat ce „tace semn 





să arăt cum mecanismul inter- 
statutului imaginii, adică im- 
i aspect pare esenţial în 


1 este „un tablou , 


ci un alt tip de suprafață acoperită de semne, în speţă o hartă 


gcogralica. 





Exemplul cel maı celebru in aceastä 


/ ( ] X Se h 


11.123 


ocazia să revin — nu este decât punctul fi 
ce deținea deja o jumătate de secol de existenţă. 
hărţii raportate i imii 
Interpretarile ce 
u E 
blematic al ,Doamnei Lumii 


Prima, cea a h 


harta ca pe un 


dupa parerea 1 
la toata prod 
A doua teza, cea 


decat anevoie 
din secolul a 
Hedi N 


tere 


iger, inte 


5 





acel p 


]« 
| 


COI 
»erzatu 


starsit, a treia 


blema reprezentationala pt 
ănarea dintr 


centuând asen 


] 





considerare ceea ce este, 


nta dintre ele. 


anume difer 


, N 





ar fi deci rodu 


e ] «ey e 2 
IMPULS care 


Sà abordän 





unu 


lerconst) lu 


23). Dar opera lui Vermeer - 


a atras in ult 





e mai imp 


. de Jong 


at 


atribut al acesteia din urmà’!. Este vorba aici, 





oivintà este Atc- 
i Vermeer (Muzeul din Viena, 
asupra avea 
ial al unei traditi 
Frecventa 


căreia vol 


mii ani atenția cercetătorilor? 
ortante n număr de trei. 
h, insistă asupra motivului em- 





sunt 


r 


“(Vrouw Wereld) si considera 





wea, de un caz aparte care nu poate fi extins 


XVII-lea. 
“pretează har 
CL nunc al 
i tablou ist 





€ 
eză, cea a Svetlanei Alpers, abordează pro- 


al 1 


ıctia artistică cu hartă raportat: 
a lui Bărbe 
ta ca pe un element de natură să 
inei scene de gen, aşadar, ca pe 


ildey?. h 





(Historien 


2) 





oric 


5 


să de harta geogratică, dar ac 


e hartă si tablou, fara a lua în 











Arta olandeză (şi spaniolă) a secolului al XV 
unei „impulsiuni cartografice“ („a mapp 


se traduce îi 


deci la rândul nostru unul dintre ii 





Doate, mult mai important, s 
Harta este deci, pentru Alpers, 


lance bi 










„2 1 3 
itr-oO poetica a descrierii 


cuna- 


bulele reprezentării cartografice în pictură: Vedere a 


] M D | 
Oraşului Toledc 


Tabloul prezii 


lui Cerro de 


CH plan (16 


510-1614) de El Greco (11.78) 


tă o vedere a oraşului luată de pe înălțimile 





a Horca. V 


echea capitală a Spaniei se re- 


cunoaşte datorită celor mai marcante edificii: Alcazarul si 


catedrala. Sedii ale puterii laice şi spirituale, palatul şi 

ca, profilate pe cerul înnorat al cetăţii, certifică 

oraşului Toledo. Capacitatea celor două edificii marcante de 
| 


a desemna acest ,oras“ ca , Toledo“ 
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JISCTI- 





identitatea 


] 
usese deja exploatata 
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de El Greco în celebrul tablou de la Metrop: 

d New Yorl eca.1595, d 79). In acest d 

ech? ed nsta api AD exclus v ain A lc: 

drala*. Raportul lor geogratic nu are nici o importanta, spre 


] 1° ] 1] 
deosebire de raportul lor simbolic care structureaza imagi- 











nea in ansamblul s Sau: I ICTOrt ul inverseaza pozitia celor d 
edificii, Inst talând salarai la dr Sl biserica a St: a a 
apropiindu-le. 
N de 
| estul tabloului tine n de „peisaj“, decâr de 








d 
'dere > iementul sau cel 


Tago —, care ocupă centrul ta 





In tabloul pictat intre 1610 
lipseste. Ea este ous de figura sa sim 





cata a fluviulu nificat, 
SES 
bloul nu oferă deci numai o vedere asupra oraşului 
| 


zentarea sa simbolică. 





a 
"Tal e 
ie Ci Si re] 


doilea element al tabloului vine sà con 






1T AP t tant t 
rme acest tapt: pe 








cerul înnorat al oraşului, care este recunoscut de-acum ca 
fiind „Toledo“, chi r deasupra flesei catedralei, Fecioara in 
conjurată geri este pe cale de a coborî pentru a-i aduce 











casula Sfântului: Ildefons. Ni se reaminteste astfel actul de 
întemeiere a oraşului Toledo ca „oraş stant“ 

Marcat de cele două reprezentări simbolice — zeul Tag 
şi Fecioara —, oraşul se destăşoară fara a-şi contrazice datele 
ee atice (asa cum fäcea cou de la New York, 11.79), 
dar şi fără a le accentua. Edificiile sunt, toate, la locul lor, 





dar greu recognoscı bile cu o sil gura dar port anta 
exceptie: in centrul tabloului, o clädire, mai mare si mai Ce 





reprodusa ee ât celelalte, se Des na pe un nor alb. 


si la scară diferită, acest edificiu 








orasului (ex 5) 
minuţios pictat este mai „real“ decât Alcazarul şi catedrala. 


Asezat pe un nor, el este, de asemenea, ŞI ma N „ireal 


In colţul drept al tabloului, un tânăr desfăşoară sub ochii 


VS de ae 
privitorului celălalt Toledo: reprezentarea sa cartogratică. 






Bucata de ament pe care ea este raportată repetă, pe o 
suprafață vericală, ceea ce tabloul reprezintă in ac ancime. 
Oare ce legătură există între „vederea“ oraşului Toledo si 
imaginea sa cartografica? Cum şi de ce sunt ele posibile (si 
necesare) în cadrul aceluiaşi tablou? Oraşul Toledo-harta 


nu acoperă, nu ocultează oraşul Toledo-tablou. Există o 








zonă de contact — marginea inferioară a hărţii dublează mar 
ginea inferioară a tabloului — şi o zonă de suprapunere: sin- 
gurul obiect figurativ care este pori srelungit de drep- 
tunghiul hărţii este norul ce sustine marele edificiu central. 
Dar nu existä o suturä intre cele douä mari pete albi 





DICIOASE. 
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Acest text, care insoteste „planul“ o rasulu 1 Toledo, ex 





plicä disocierea operată în „vedere“. El ne informează că d 
p iul al — spitalul lo don Tum Talavera 


a fost necesară din raţiuni de integritate a reprezentării. ] 


asarea editiciulul cent 








ne dă totodată de înţeles că acest edificiu avea o importanţă 
T arată faţada, adică latura sa 
e că aceasta fat ada nu putea fi 
vazuta din loc ul A t lu ata vederea. Datel e de care 

i confirmă aceasta impresie: se ştie că Pe dro 
za, administrator Get spitalului si prieten al 
pictorului, a fost probabil posesorul tabloului: inventarul 
le (din 13 iulie 1629) 1 mentioneazä un quadro 
Inscriptia ne explica, 


tis să fie confruntate 


deosebită în c: adr ul 


d ee One iva, 
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Tole do con su Di 
emenea, ca licentele ,vede 
cu adevárul planului: ,vederea“ este domeniul ep rezenta- 
tivului, al simbolicului, planul este domeniul exactitudinii. 
Atât vederea, cát şi planul au un „referent“ comun: „Tole- 
do“. Dar nici vederea, nici harta nu sunt capabile să „repre- 


zinte“ singure oraşul în on integral, „Adevăratul“ Toledo 














ez 








nu se gäseste nici in vedere, nici pe plan: el este punctul catre 
care cele doua eege canari 

Reprezentarea aceluiaşi oraş „ca vedere“ şi „ca hartă“ îl 
obligă pe privitor la o contemplare „bifocalä“. Statuia 
fluviului Tago, la stânga, ne introduce în spaţiul simbolic al 
reprezentării panoramice. Tânărul din dreapta derulează 
sub ochii noştri re eprezentarea cartog raficá. Vederea se 
desfásoará in adancime, harta pe suprafatä. Ambele repre- 
zinta nişte spatii ale convenției, cu singura diferență cá ve- 
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derea este construită potrivit convenuei numite „perspec 
A ai lar à potrivit celei a »proiectier triangulare . Ve 


ita pentru a fi privită, c ntemplată; | harta pen- 


Daca singura funcție a hărții ar ti fost doar corectarea 
= o 
licentelor operate de artist in vedere, ea ar fi putut face parte 
» pe 


din contextul expozitional al tabloului, aläturi de acest 
perete sau intr-o vitrina. Acolo, un pr nat deene de 
exactitate ar fi putut privi planul, comparându-l cu tabloul. 
Dar situaţia este diferită: harta (în tabloul lui El Greco) nu 


face context ci, ca să zicem asa, int 








l'oeil-ul unei hărţi “76. Ea 


reală, ci o Mine raportată: „trom/ 
tă pe tablou sau agăţată 





nu este o filă de pergament 
alături de el, ci o supratata de re eprezentare, raportata 
tabloul insusi. Rolul sau real parea a fi deci acela de a-i im- 
pune privitorului o sciziune a pri , un du-te-vino repetat 
intre reprezentarea in adancime si Fatals pe supra- 
fata, pe scurt, un fel de calatorie optica (si mentala) intre cele 
doua sisteme de reprezentare. 

Epoca Vederii oraşului Toledo cu plan coincide cu în- 


+ „d RE e » 
florirea productiei cartografice in Europa. Olanda este cen- 





trul sáu = mai important, iar pictura Tärilor de Jos va fi 

ensibilă în cel mai înalt grad la acest fenomen’”. $i totuşi nu 
intálnim ne lungul intregului secol al XVII-lea o repre- 
zentare de o forţă E adigmaticä similara tabloului lui El 
Greco. Acesta inaugura, in chip „exemplar“ (în sensul pe 
care Cervantes îl conterea termenului), lunga carieră a dia- 
logului dintre pictură şi cartografie. 

Problema disocierii între cele două sisteme de semnifi- 


catie — sistemul perspectivei (tabloul) si sistemul cartografic 





(harta) — persistă. Expresiile sale cele mai importante sunt in 
număr de două. Prima se referă la cartografia secolului al 
XVII-lea cu predilectia sa pentru bordurile formate din 
AN edei ri“ de oraşe (il.123). A doua se referă in mod speci ific 
la pictură, cu predilectia sa („mania“ sa, ar fi spus Thoré- 
Bürger’8) pentru o hartă raportată într-o scenă de interior 
(11.29,80,82,92) . Desigur, acest ulum aspect este cel care cu 
muleaza anata’ lul problemelor puse de decalajul sus-citat: 
el stabileşte, pe de o parte, dialogul peisaj („vedere“)/hartä 


şi, pe de altă parte, îl absoarbe în interiorul spaţiului închis 













al „cutiei perspectivice“ 

Înainte de a analiza mobilurile şi consecinţele acestei ab- 
sorbtii picturale a cartografiei, trebuie să ştim cum definea 
secolul al XVII-lea harta geogratică. 
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iphica est pictura, qua situs Terrae 


„Mappa seu charta geogı 
vel ejus partes in plano arti Dsum describuntur 


Această definiţie nu este decât partial traductibilä. Ceea 
ce nu mai putem traduce este tocmai primul termen al defi- 
nitiel, mappa. Cuvant important, cáci, prin a nes sa 
(păstrată astăzi in englezescul me ap, in italianul mappa şi in 

spaniolul mapa), el reureste originea proiectiei pe orizon- 
tala operată de travaliul cartografic. Harta este o „imagine“ 
(pictura), dar nu un „tablou“. Ea nu este o reprezentare ce re- 
zlutä din „intersectarea piramidei optice“®°, Ea este o 
„întindere“ de semne „descriere“ a Pământului sau a 
partilor sale pe plan. 

Poate ca nu exista o mai buna explicare a acestei diferente 
decât comparatia între două ilu stratii didactice din secolul al 
XVI-lea, ce reprezintă respectiv | pictorul si cartograful la 
lucru. La Roedler (11.20), pictorul priveste (prin velum-ul 
albertian) un peisaj vázut prin pe şi îl raportează in 
perspectivă, în desenul său pus pe un plan înclinat. La 
Pfinzig (1.83), geograful întoarce sp Datele ee „Pictura“ 
sa stă pe masă şi munca sa constă în a face vizibil ceea ce nu 
este „văzut“. Artificiile artei sale — la care se referă definiţia 
pe care tocmai am citat-o — nu sunt velum-ul, fereastra, per- 
spectiva, ci reţeaua coordonatelor, scara, proiecția triangu- 
lară. 

O dată terminată, harta poate fi rulată, derulată, întinsă 
pe o masă, suspendată pe un perete. Oricare ar fi utilizarea 
sa, ea nu furnizează niciodată o „vedere pr in“ „aşa cum face 
tabloul, ci o „vedere asupra“. Calitățile unei hărţi bune sunt 
exactitatea sa şi capacitatea de a acumula (şi de a transmite) 

nformatia. Între peisa) ŞI hartă nu există — şi El — O 
Cie istrase deja — continuitate. Harta nu este un peisaj 
vazut de departe, de foarte departe, de extrem de Tha arte. Ea 
este rodul unei panoramici conceptuale, Există deci nu o 
situare la distanţă a unui obiect vizual, ci de-a dreptul o rup- 
tură de nivel. Este motivul pentru care harta nu se poate 
limita la a fi, pur şi simplu, „imagine“. Ea ţine deopotrivă de 
imagine şi de text. Orice hartă are nevoie, spre a fi „citită“, 
de o legendă. Minimumul de informatie pe care legenda tre- 
buie să-l furnizeze este gradul de miniaturizare practicat de 
reprezentarea cartograficá, adică cifra sa cantitativă: scara. 


Primele reprezentări cartografice raportate într-o scenă 
de interior apar la Haarlem către 1610-1620. „Harta în 
tablou“ rămâne o specialitate a oraşului Haarlem până la în- 

eputul celui de-al patrulea deceniu al secoului, pentru a fi, 
d ipá aceastä datá, adoptatá de pictori din ra renum si 
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Delft$!. La Willem Buytewech — primul pictor, se pare, care 
a adoptat-o -, harta este un accesoriu frecvent al „Com- 
paniilor vesele“ (11.80). Privitorul are acces la un interior, in 
care, de obicei, mai multe personaje sunt grupate în jurul 
unei mese. Pe peretele din fund figurează o hartă. Punerea 
sa în scenă interacționează evident cu suprafata tabloului: ea 
este raportată în mod simetric, fiind înrămată într-o bor 
dură dreptunghiulară, paralelă cu planul tabloului. 
Buytewech a căutat în mod sistematic să stabilească un 
dialog între privitor şi personajele tabloului. De aceea el este 
considerat maestrul incontestabil al schimbului de priviri: 
cel puţin unul dintre personajele sale, uneori două sau chiar 
trei, se uită în afara limitelor tablourilor sale, către privitor. 
Acesta este invitat să pătrundă in imagine, în vreme ce ima- 
ginea îi vine în întâmpinare. Pictorul stabileşte în acest mod 
un joc de priviri care contestă „frontiera estetică“ a repre- 
zentării. El accentuează transparenţa, accesibilitatea supra 
feţei tabloului, „deschiderea“ piramidei optice. Fuga privirii 
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81. Willem 


Buy tewech 








către adâncimea nedefinită a spaţiului este însă întreruptă de 

bidimensionalitatea reprezentării cartografice. Geh plan 
al tabloului, peretele, gäzduieste o dub lura“, o imagine 
care-i consolidează calitatea de limita. Harta nu străbate 
peretele, ci îl acoperă cu o suprafatä de semne, cu o pictura 
in piano. 

Pictorii din Haarlem par să fi fost conştienţi de caracterul 
de „exerciţiu intertextual“ pe care-l implica reprezentarea 
hărţi. Buytewech cat picteaza, la numai câțiva ani dis- 
tanta de tabloul citat (11.80), o Companie veselă in care locul 
ocupat cândva de hartă este acordat de astă dată unui peisaj 
(il.81). Orizontul profund, cerul înalt, străbat peretele „tele- 
scopând“ imaginea. Peisajul este inversul SCH 


Dirck Hals (il.82) va merge mai departe: el va pune în 
ecuatie harta si tabloul adäugându-le un al treilea termen: 
fereastra deschisa. Fereastra, abba harta sunt trei etape, 
trei grade ale demersului de abstractizare ce duce la 
reprezentare. Fereastra nu este inca tablou; harta deja nu 
mai este asa ceva. Este interesant de notat cum Dirck Hals 
accentueaza car acterul de cutie optic ă al tabloului său, prin 
esichierul carelajului. Punctul de fuga este situat pe linia de 
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orizont a ancadramentului ferestrei: 77 imagine si, totodata, 
dincolo de aceasta. Fereastra este flancata de tablouri ce pre- 
lungesc, şi ele, spaţiul, dar într-o manieră iluzorie, în ima- 
gine. În sfârşit, harta nu este plasată la acelaşi nivel cu 
tablourile şi fereastra. Ea este, într-un fel, incompatibila cu 
vecinătatea lor: locul său e pe un alt perete, neparalel cu 
suprafaţa tabloului. Ea este unica imagi le care nu ,pre- 
lungeste" spatiul, ci doar il „reprezintă“ pe un plai 

Această distorsiune nu apare decât atunci d pi ictorul 
raportează, in cadrul aceluiaşi tablou, mai multe tipuri de 
imagini. Doar acolo, pentru a evita vecinătatea ferestrei 
şi/sau a tabloului, harta părăseşte peretele c din tund. Cazul 
extrem este Scrisoarea de dragoste a lui Vermeer, de la 
Rijksmuseum din Amsterdam (11.29), unde harta este 
prezentată oblic, pe un perete-paravan dincolo de care se 
deschide, prin ambrazura uşii, scena propriu-zisă, cu cele 
două tablouri ale sale (două peisaje) raportate pe peretele 
din fund. 











Tot lui Vermeer îi aparţine ultima mare punere în scenă 
a reprezentării c cartogratice. Voi mai avea ocazia sa revin 
asupra importanţei şi a semnificației insertiei geografice 
într-o opera de anvergura Atelierului (De Schilderconst) — 
într-o opera, aşadar, care tematizează arta picturală şi trava- 
liul artistic. Mă voi limita pentru moment la considerarea 
hărţii (11.123) ca atare 52. Reproducerea sa în tabloul lui Vei 
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Hals, urmări 
introdusă pe marginile hărții. Câmpul cartografic 
zis nu este însă numai, sau exclusiv, „hartă“. Exist: 


de vederi de oraşe. Este totuşi greu de 


at de Vermeer pentru acest tip de reprezentare ca 
arta lui Visscher, în varianta pe care ne-o dă Ver 


în Vederea orasului Toledo cu plan de El Greco | 


meer este una dintre cele mai fidele şi mai îngrijite din toată 


ctura olandeză. Cercetări recente i-au identificat 


a mai importantă între original si reproducerea 
lă rezidă în modul în care Vermeer tratează prob 


durii. Această bordură lipseşte din exemplarul lui 


re ne-a parvenit, dar ea este ocupată, la Vermeer, 








modelul: 


este vorba de harta celor şaptesprezece provincii publicată 
de Claesz Jansz. Visscher (1587-1652), din care mai există 
un exemplar la Biblioteca Naţională din Paris’. Diferenţa 


sa pictu- 
lema bor- 
Visscher, 


de O serie 


crezut Ca această 


ymbinatie între „hartă“ si „vedere“ ar fi o invenţie ver: 


eeriana. Procedeul se bucurase deja de o ant 
intre curtea secolo à VE let: Inrere 
intre cartograti secolului a } ea’, Interesu 


ixtă rămâne însă extrem de semnificativ. Ceea ce 


aterea de la principiile de bază ale reprezentării 





La El Greco, V ederea cra cea care includea hai 





lecta pe cealaltä intr-un spirit de complement: 








isscher/Vermeer, dialogul între hartă şi ma 
t într-o manieră diferită. Reprezentarea picturală este 


ime vogă 
nanites 
rtogratica 
d propune 





neer, este 
prezente 


11.78). 
ta. Una o 


ritate. La 
gine este 


propriu- 
aici si loc 


pentru reprezentarea alegoricä. In coltul superior drept 


(11.123), se vede o personificare complexă a Uniunti, flancată 













































































































ile puterilor militară $1 ECONOMICA, 





de figurile 


precum ŞI de cele patru Fluvii principale (personi ficat e) cc 








udă Provinciile (Rinul, Moselle, Meuse, Escaut). Această 
mai elaborat) al 





construcţie este echivalentul (desigur m 
reprezentării fluviului Tago la El Greco, unde — şi aici este 
vorba de o diferentä esenţială — statuia zeului Tago era in- 
serată nu în „hartă“, ci în „vedere“ 

Între reprezentarea cartografica a Provinciilor 1 $1 
reprezentarea lor alegoric a se gaseste o zona intermediarà CE 
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^ 1 
tine, ıntr-O Oarecare măsură, de cele două niveluri reprezen- 


tative: este marea. Ea aparti ne pe deplin ordinii cartografice 


a a] 
a ımagını, dar corăbiile — la scară diferită dir 





vedere geografic — apartin reprezentării alegorice, ca simbol 

















al puterii maritime a l Latura stângă contine, la ran 
dul său, mai multe insertu. Un trip rtuş (în partea de jos) 
cuprinde marca autorului hărţii (într-un cerc), o laudatio in 
latina (în dreptunghi) si o alta în olandeză (în elipsă). Cele 
două texte — in latiná SI in olandeza sunt mai mu idt sau mal 
putin echivalente. Ele spun ca cele saptesprezece Provincii 





sunt o tara frumoasă, cu oraşe puternice şi bogate, cu un cli- 
mat moderat, locuite de o populatie activa, destoinica, vi- 
guroasa®>, Cartusul « di n colțul superior stâng (il.123) contine 





indexul oraşelor si al satelor, precum şi cheia se 


'mnelor con- 
ve itionale cu ajuto ‘ul cärora orasele sau satele sunt rapor- 
tate pe harta. Tarile invecinate (Franta, 
reprezentate prin blazoanele lor. In coltul inferior drept 
sfarsit, un ultim cartus (partial disimulat d l 
torului) dă scara hărții. 
Or -asele si satele sunt reprezentate pe ha 


. Aceasta din urmă ne specifică de a 














(global) in lame I 
nea numárul lor: 208 orase fortificate si 


Indexul, in sfârșit, le denumeşte şi le dent: 





deci înconjurată de o constelație de semne n 








dar complementare reprezentării cartografice: scară 
index. Acestea sunt accesoriile 





gorie/ Dia 





necesare pentru intelegerea hartu. 





In afara cadrului, dincolo de reteaua cartografica pro- 





priu-zisa, se gaseste seria oraselor reprezc ntatc sub forma de 


„vedută“. Ele vizualizează ceea ce in corpul hart 





nu era 


decât un simplu semn conventional. Diterenta de nivel 
eprezentativ intre punctul geografic şi spaţiul „vederii“ 
este evidentă. Sarcina punerii în relaţie este încredinţată in- 
dexului încorporat în câmpul cartografic. Închis în cartusul 
său, el este flancat de două figuri teminine. Cea din stânga 
(cu compasul şi rigl inicile de 


pentaj, cea din dreapta (cu pensule si paleti) personificá pic 








in mana) person fica te 
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tura. Aceste doua figuri incorporeaza cele doua modalităţi 
reprezentative folosite în harta lui Visscher/Vermeer. „Pic 
tura“ derulează sub ochii noştri o vedere panoramică. Ea 
este ca o deturn: we a personajului din Vederea orasului 
Toledo cu plan (11.78), care, integrat într-o „vedere“, derula 
„harta“ în faţa ochilor privitorului. O „vedutä“ se adaugă 
paletei şi pensulelor ca „atribut“ al Picturi. Ea nu ere iden- 
tificabilă (aşa cum sunt cele de pe bordură, de pi Ida). Ea 
natizează travaliul reprezentării picturale, rezt ten său. 
Cât despre index — lista scrisă a oraşelor -, el este termenul 
care asociază şi separă totodată reprezentarea cartog srafıcä a 
tii şi bordura sa picturală. 
Este important de constatat înrudirea de structură figu- 
rativă dintre reprezentările oraşelor pe harta lui Visscher 
Vermeer şi singurul peisaj pe care l-a lăsat Ve | 
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meer: Ve- 


înrudire poate fi consi ider rata ca 





ratili de eliberare d Vy edutei* ES 








a hártii, pentru a des eni purá reprezentare 


cesoriu margina 
picturala... 


4.Oglinzi 


„Imaginea care apare într-o oglindă este un semn natural al 


elui pe care ea 1l reprezintà." 


i T ] 
Această frază din Logica de la Port-Royal trebuie citită în 
relaţie cu cea care urmează: 


riveste un anumit obiect doar ca reprezentant al al 








( se d 
- t 
e PES | : | A ] ve, fae 
a pe care o avem despre el este o idee de semn, lat 
i A | 
acest prim obiect se numeşte semn. Astiel sunt privite de ob: 
R 1 1 I «N S 
cer hărțile şi tablourile 95, 
i +7 heie (sa “el > închei | x 
L. INCNEIC (sau cel putin încearcă să í CNE 1e) O unga 





em atere asupra reprezentării, prilejuită de disputele in 
rul sacramentelor. Ea marchează, în acest context, culmea 
1e si semn. Domeniul care implica 


éi ys ] 


ältablou/oglindä nu este cel 
iosis. Harta, tabloul, oglinda au 





conjur gel intre imagil 
constituirea trinon EY 


SIS, Cl cel al 





Sen 





ceva in comun in calitate de semne. Dar oare ce anume? 








“Raportul evident care există între aceste feluri de semne si lu 
| gu 

cruri arată limpede că atunci când 2 firmäm de spre semn că e 

lucrul semnificat nu vrem să spunem că acest semn esti 








est lucru, ci Ca el este 





spune direct si fără ocolis despre un 





-3 este Cezar si despre o hartă a Italiei că este Italia." 

























































Autorii Logicii menţionează deci aici harta şi tabloul 
(portretul), dar tac în privinţa oglinzii. De ce? Dacă privim 
trinomul de aproape, suntem SE de descresterea asema- 
nării dintre semn şi lucrul semnificat$8. Oglinda - tabloul — 
harta, sau: harta - tabloul — oglinda sunt asttel trei mo- 
dalitäti ale reprezentării, marcate de o diferenţă în progresie. 
Imaginea în oglindă (mai mult „imagine“ decât ,semn“) se 
găseşte la polul opus hărţii („semn“ mai mult decât „ima- 
gine“). Cat despre tablou, el este termenul mediu între 
modalitatea cartografică a reprezentării şi modalitatea sa 
speculară. 

Imaginea în oglindă este şi ea „semn“, dar, spune Logica, 
un „semn natural’. Aceasta înseamnă că ea nu tine locul lu- 
crului semnificat (aşa cum fac harta Italiei pentru Italia, 
portretul lui Cezar pentru Cezar), ci îl reprezintă reflectân- 
du-l. Pentru ca oglinda să fie reprezentare (si nu simplă 
suprafață lustruită $1 inramata), io crul reprezentat trebuie sa 
se afle in fata sa, in vreme ce lucrul Se et year gs într-un 
tablou şi pe o hartă este întotdeauna ,altundev va“ 

Am văzut că, în domeniul reprezentării sicruvale din 
secolul al XVII- lea, această diferenţă constituia o problemă 
cu mult înaintea publicării Logicii. Aceasta din urmă nu este 
decât — trebuie să o repetăm — - epilogul filozofic. 

Vederea orasului Toledo ci i plan de El Greco (11.78), pro- 
log al dezbaterii cartografice, era de asemenea un caz limită. 
Coprezenta „vederii“ şi a „hărții“ instaurează o relaţie de 
tip specular (adică tocmai o ee care lipseste in reprezen- 
tarea cartografica obisnuita). Fa demonstrează că harta nu 
este „oglinda“ unui teritoriu, ci semnul său. 

Coprezenta reprezentatului şi a reprezentanti lui consti- 
tuie specificitate a imaginii în oglindă. Pentru ca în ea să exis- 
te o imagine trebuie ca in fata “oglinzii să se afle cineva sau 
ceva. Dacă această fiinţă sau acest ucru se de epárteazá, imagi- 
nea in oglinda dispare. Daca pot vedea in oglinda o imagine 
fárá a veles. in fata sa, reprezentatul, doar atunci, imaginea 
pa care o vad va fi si semn: aliquid pro aliquo 8. Vom avea 
Ocazia să constatăm că tocmai aceasta era una dintre pro- 
blemele pe care si le punea reprezentarea picturalä în secolul 


al XVII-lea. 





Dacă raportul dintre „tab lou“ şi „hartă“ este o problemă 
specifică a secolului al XVII- lea, raportul dintre „tablou“ şi 
„oglindă“ este o problemă generală a reprezentării pic- 
rurala; Această „prob lemä generală“ nu se referă însă numai 
la domeniul semzosis-ului, ci si la acela al mimesis-ului. 

În cultura „asemănării“, orice tablou se pretinde, într-un 
fel sau altul, o „oglindă a realității“. Este motiv ul pentru 
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care metafora-cheie a imaginii picturale europene a fost, in 
cepand din Renastere, metafora speculara %. Nici un teo- 
retician al artei nu vorbeste (intre secolele al XV-lea si al 
XVII-lea) despre „tablou“ ca „hartă a lumii“, dar multi 
e despre pictura ca despre „oglinda realității“. De la 
Alberti?! (si Brunelleschi”), rend prin Paolo I 'ino9 ŞI 
Leonardo da Vinci”, până la Caravaggio” oglinda a fost de- 

nată (sau utilizată) ca metaforá (sau instrument) a(l) pic- 
turii. Noutatea adusă de secolul al XVII-lea nu rezidă deci 
în recurgerea la oglindă ca paradigmă a travaliului mimetic. 
Când Sai muel van H oogstraten detineste pictura ca „oglindă 
a naturii“%, el nu face decât să reactiveze un vechi topos. 

În secolul al XVII-le a, oglinda, luată ca sinonim al mime- 

s-ului, are, aşadar, în spatele său o lungă istorie. Noutatea 
este că va fi învestită cu conotaţii suplimentare, ce vor tace 
din ea un instrument semiotic. Acesta este un tapt atestat de 
interesul general pe care epoca il acordă punerii în scenă a 
oglinzii î în interiorul reprezentării picturale. 

Aşadar, nu problema tabloului ca oglindă este cea care 
constituie subiectul consideratulor ce urmează, ci problema 
tabloului cu oglindă (oglinzi). 


1 
] 
1 


Să reluăm „tablourile cu oglinzi“ pe care le-am întâlnit 
până aici. 

In paginile precedente am analizat nu mai pupae de sase: 
Scena a interior (Pabarul refuzat) datorată probabil lui Lu- 
dolph de Jongh (11.30); ai ee ees n coridor de Samuel 
van Hoogstraten (1l.28); Alegoria Vázului şi a Mirosului = 
Jan Brueghel (1.48); V tana lui Jacob de Gheyn (il.13 
Scrisoarea de dragoste de Metsu (11.77) şi, in sfârşit, Fe GE 
cu balanţă de Vermeer (11.75). 

Acest din urmă tablou, pe care l-am caracterizat ca 
punere în ecuaţie a ul Or foi me- cadre, conține Armee 
unei oglinzi, a carei sticla este aproape invizibila. Agätatä pe 
peret tele din stare, à vazuta int-un racursiu foarte > accentuat, 
oglinda nu lasă să se zărească nici un reflex. Se discerne 
totuşi o fantă îngustă de lumină şi i se vede rama neagră, 
masivă, foarte asemănătoare cu rama tabloului care atârnă 
pe peretele din fundal. La Vermeer nu există o „imagine în 
oglindă“, ci doar un „obiect-oglindă“, o oglindă ca „ramă“ 

In Interiorul lui Jongh (11.30), oglinda este plasată pe 
peretele din fundal. Ea este vizibilă integral, suprafata sa 
fiind paralelă cu cea a pe roi Rama sa neagră dublează, în 
format redus, cadrul reprezentării. Aceasta este complicată: 
rama tabloului (am menţionat deja) repetă ancadramentul 
unei uşi care tocmai s-a deschis, dându-i privitorului acces 
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la imagine. Pe peretele din fundal, nu departe de oglindä, 
Care nu Se 


deasupra unui semin 
à tabloului, 





zareste decat rama: 





este în mare parte inaccesibilă privirii. Dedesubt se 
atlă o pereche de suporturi metalice pentru lemne, alcătuite 
din două protome de hipocampi susţinând o mare sferă lus 


truită ce reflectă spaţiul camerei. In luciul sferei se vede 
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iui, dar nu se distinge 


ijină labele pa alte două 





desfăşurarea în perspectivă a dal: 
] eun ts A 
vreun alt obiect. Hipocampii isi s 











ıtä a celei dintâi. Ele 





I nee ls Ta er A x 
stere metalice ce repeta tunctıa retlecta 


int la rândul lor reflectate de dalajul ceruit care tine deci, si 
1 
Oe 


S 





1 
el 








oglindă: în primul plan, se poate vedea o portiune din 


= | 


ımagınea reflectată (S1 rasturnata) în ansamblul sau (Se dis 








cern pliurile rochiei tinerei 
unui reflex multiplu, in fata unei reprezentäri care, in ciuda 


aparenteı sale neutre şi comune, se ofera priviri ca un 







labirint 





oglinzi ale acestui interior nu repetă însă 
nu se afle în chiar spatiul reprezentării: sfera 


: EE 
|, dalajul repetă sfera şi/sau personajele. Dintre 





le reflectante care abundă în acest tablou (ar 
Uite 





n carata adusă de s 





care gentilomul il oferà tinerei), dintre toate 
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repetă, la rândul său, o parte a reprezentării: m 





bob a e erg 
inda din fundal joacă rolul cel mai 





‚le Care Se 





găsesc pe o consolă, bărbatul care stă în fata ei, un scaun care 
se află în cameră. Această oglindă îi oferă privitort lui posi- 
> A | 

Ui 


ul 







tatea de a vedea un fragment al int 


vedere. Acest punct de ved 





iui Care se priveste in oglinda, privin 
o f 


invers, scena ce se destasoara în spatele 











repetä — in fata oglinzii poziția priviti 
uşii/cadru a tabloului. Privitorul rămâne dincoace de pragul 
i | lo \cesta din 





imaginii-uşi, gentilomul găsindu-se 





urmă poate vedea, în Sens Invers, scena care pentru NOI „face 


| « ^ "lx ^ ^ 
table DU SI in aceasta rezida culme A INTrEg1] puneri in Scena 
] | | 


lo le pragu 
oto de pragul 


el ne poate vedea, datorită oglinzii, din 





^r | 


\celası procedeu 
ten (11.28). Printr-o arcadă, se vede un int 





10r- 






it din ambrazuri de uşi care se integrează unele 
In mod ironic, prezenţa privitorului-intrus este 
„presimtitä“ de cele două animale care „ne privesc“ uimite. 
In spaţiul intermediar, între două uşi, trei personaje animă 


scena. Privitorul de-abia le vede: unul dintre ele este pe 
; , 
jumătate ascuns de unul din montant usu, celel: 


| 
-o fereastră carelatä. Bărbatul cu 








sunt vizibile doar pr 
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pălărie mare care ne întoarce spatele este totusi v zibil incá 
o data, in oglinda agatata 


pe perete. Aici, de asemenea, 
aláturi de oglinda: un tablou. Un altul decoreazá semineul 


g 
din ultima camerä. Subiectul acestor pânze este indescifra- 
bil. Sunt fragmente de imagini decupate de ancadramentele 
si ce se integreaza reciproc. Pentru a încheia, tabloul lui 

Hoogstraten ne oferă a treia suprafață de reprezentare abor- 
data de secolul al XVII-lea: o hartă geografică (prima ima- 
gine raportată pe care privi mds o vede inainte de a-si opri 


privirea asupra oglinzii si a tablourilor). 





Dacă imaginea-ambrazurä a olandezilor (Hoogstraten 





nu este decât un exemplu printre : altele) se concentrează 
supra problemelor puneru în scenă a hărții, a oglinzii, a 
tabloului ‚Gabinetele de Amatori“ flamande, desi abor- 
deazä acelası re epreti riu de probleme, se arată preocu „pate, în 
primul rând, de ideea totalizării. Am avut deja ocazia să 
notez c: alte la-sintetizatoare juca, în teoria artei de la in- 
ceputul secolului al XVII-lea (la Zuccaro în speţă), rolul 











unei metafore a picturii „imateriale“. Nimic surprinzător 


deci în a vedea motivul specular apărând în „Cabinetele de 








Aceste tablouri sunt ele însele nişte „destăşurări“ 





ataloage pictate“ care „reflectă“ o galerie 





— 
HUI St d Mirosi ul ae Jan bi ‘ueghel 
tine o oglindă în fata pe rsonificárii Pic- 
i). Aceast à ogli ndà nu repetà dosi intrea- 





3 alttel,acest Tues ru ar fi fost inutil: a ego- 
în ansamblul său, este o „speculație“. Oglinda nu 
aşadar, decât Văzul-Pictură, zeița ce guvernează 
e catalog. Ea este o imagine totalizanta, dar numai 

la nivelul simbolic al reprezentării, o imagine făcută din 
lustruit i a candelabt “ului ce atäı den 








plafon sau ca globul ce se găseşte la intrarea galeriei cu 
sculpturi. Acest glob, spre deosebire de simpla hartă e geo- 


graticá, nu pune numa problema reprezentări, €, de 





asemenea $1 Mai aies, » aceea a repr rezentarii t 





este un ,macrocosmos in microcosmos“”, Dintre toate 

simbolurile totalizante ale acestei alegorii (sfera habsbur- 

lobul terestru, buchetul de flori), oglinda este singura 

i ca o supratata dreptung hiulară, de unde 

un tablou. Insási poziţia zi eitei o repetă pe 

aceea a lui : din Alegoria Văzului (11.47), care nu 
conte mpl; ci un ta 

aşa, imaginea sa „În negativ": P. la Orbuli 

Jn du jiu survine aici. Să fie vorba intr-adeva 

ria Vazului i st a Mirosului (11.48) de contemplarea-reflexie 
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blou infatisand, ca să zicem 
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intr-o oglindä sau de contemplarea de 
portret, a propriului său portret? O anu 
danta între figură şi imaginea pe care e: 


către zeiţă a unui 


1 
nc upsa de concor- 


o priveşte ar părea 


să confirme a doua ipoteză. Dar oricât de puțin am lua în 


considerare alte exemple venind din Olanda învecinată, ob- 


servam ca discordanta între obiect si ret 
pictori în repetate rânduri. 

In fata Femeii la oglindă de Frans vai 
München, Alte Pinakothek) (11.84), sui 





punem aceeaşi întrebare. Artistul subliniază, pe de o parte, 
prin efectele de lumină, că femeia isi contemplă propria 


imagine şi introduce, pe de altă parte, 


ex a fost căutată de 


Mieris (către 1670, 
item tentati sa ne 


[9] contradictie Ha- 





München, Al 





granta intre pozitia modelului, cu mana in sold, si cea a 

imaginii speculare, cu mâinile împreunate, asemeni unei 
Gioconde olandeze °$. 

Discrepanta prezentă în Doamna la spineta de Vermeer 

) este Încă si mai frapantă. De această dată, imaginea în 

oglindă nu mai face „tablou“. Nu mai există nici o umbră de 

îndoială: obiectul care atârnă ps perete si care reflectá bus- 


tul doamnei si o parte din dalaj este într-adevăr o oglindă. 
Vermeer era prea versat în practica perspectivei pentru a 
comite greşeli. Faptul că, în oglindă, doamna întoarce uşor 
capul, nu poate fi decât urmarea unui joc optic pe care pic- 
torul îl propune privitorului”. 





























































Pentru a reveni la Alegoria Väzului 


MoRHgilkdMter reprezentării speculare pare a vrea să su 
nieze consubstantialitatea dini re „oglindă“ şi jeen 
Gelinda ne spune Brueghel, este de asemenea o „pictură“, 
dar o pictură ce cumulează lei e si simbolizare. 

Dacă cercetăm cărţile cu embleme ale epocii, nu putem fi 





lui (11.48 
| 


decât frapati de polisemia oglinzii: veritas, prudentia, sapi- 
entia, imitatio, vanitas sunt doar oraaa sale cele mai 
importantel®, Pictura, dar deopotrivă literatura si teatrul 


constituie teres oglinzii ca motiv simbolic. Foarte frecvent, 
semnificati: simbolică este dublată de o meditaţie asupra 
„reprezentării“ în general. Acest din urmă aspect ne va pre- 
ocupa în continuare: care este rolul jucat de oglindă în inte- 
riorul meditatiei metapictur ale ce străbate secolul al XVII-lea? 
Această întrebare a primit deja un răspuns partial şi indi- 
rect. Exemplele olandeze pe care le-am discutat arată că 
oglinda (şi imaginea din Sein: erau vazute ca o posibili- 
tate de a incastra, chiar in interiorul reprezentării picturale, 
un dublu al acesteia. Oglinda făcea parte dintr-o punere în 
scenă concentrată pe di: alogul dintre diferitele suprafeţe în- 
cadr ante (tablou raportat, h arta geografica, fereastra, usa), 
cea mai importanta dintre aceste suprafete hind desigur 
tabloul integrator. Exemplele flamande abordau în schimb 
tema oglinzii alegorice cu virtuţi totaliznte. Vanitas-ul lui 
De G heyn, in sfârşit, făcea să reiasá cu claritate dublul 
caracter al sferei reflectante, deopotrivă simbol şi reflexie. 
Ar fi oportun în această privinţă să analizăm unul dintre 
motivele recurente ale picturii secolului al XVII-lea, şi 
anume prezenţa oglinzii în natura moartă. 
Să luăm pentru a începe, aşa-numitul Florero al lui Juan 
de Arellano (către 1660-1665, Muzeul din La Coruna) 
(il.86)!9!, Aici vedem trei buchete de flori, dintre care unul 
este o imagine speculară. Pe drept cuvânt ne putem pune în 
trebări referitoare la ratiunile acestei repetiţii paradoxale. Se 
cunosc alte tablouri, datorate penelului aceluiaşi pictor, care 
prezintă un singur buchet văzut din fata. În tabloul de la La 
Coruña, există două şi, în plus, imaginea speculară a unuia 
dintre ele. Oglinda nu dubleazà reprezentarea in ansamblul 
sáu, c1 oferá doar o vedere fragmentará a sa. Spre Ge 
de celelalte exemple de tablouri cu oglindă raportată, in Flo- 
rero de Arellano, DEn este situata oblic. C Haine trag- 
mentar al reprezentarii speculare este insotit aici de un 








unghi de vedere inse. 

Efectul produs de aceasta amplasare oblicá evoca vechile 
compoziţii numite paragoni, care încercau să demonstreze 
că pictura este capabilă, la rândul său, să otere o pluralitate 
de vederi. Este posibil să avem de-a face aici cu o reminis- 
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a acestor dispute, reminiscentä totuşi foarte proble- 
matică. Buchetul, chiar reflectat, sau reflectat în mod multi- 
plu, nu ar putea fi comparat cu o sculptură, pentru simplul 
motiv că „natura moartă“ era exclusă a priori din domeniul 
sculptural. „Natura moartă“ — si Florero de Arellano este 
una — este într-adevăr un gen eminamente pictural. În plus, 
dacă consideratiile noastre precedente sunt întemeiate (v ezi 
cap.ll), ea este, d definitie, un gen metapictural. 

Spre a intelege mai bine Florero, să examinăm expe- 
rientele an nalitice uem in natura moartá din aceeasi 
epocă. Două tablouri datorate lui Antonio de Pereda ne pot 
servi drept punct de sprijin (11.88, 89)1%. Asistăm aici la 
prezentarea aceluiaşi obiect văzut sub unghiuri diferite. Nu- 
cile (11.88) sunt un veritabil studiu de textură şi de volum. 
Avem impresia că aceeaşi nucă a fost „portretizată“ in mo- 
mente diferite: cea din planul mediu la dreapta este inca in- 






































tacta, cea din ultimul plan la stânga este deja spartă; altele îşi 
arata miezul, cea din primul plan si-a pi cord coaja!®, Vani- 
tas-ul de la muzeul dın iiem (11.89) abordează aceeaşi 
problemă analitică, dar într-o manieră încă şi mai concen- 
trată, adăugându-i importante conotaţii simbolice. 


Un tablou precum acela al italianului Mario Nuzzi 
(11.87)19* (pictor foarte cunoscut în Spania) ne oferă un ex- 
ep important privind dedublarea obiectelor in însuşi 
il picturii. Aşezat la şevaletul său, pictorul este pe cale de 
a picta un buchet de flori. Buchetul pictat şi buchetul „real“ 
i se prezintă privitorului in mod simultan. O astfel de ana 
liza prin dedublare pare să fi fost şi in intenţia lui Arellano 
(1.86), cu singura diferenţă că ea este încredinţată aici 
oglinzii raportate. Tabloul său are o valoare paradigmaucă: 
dacă orice natură moartă tematizează, într-un fel sau altul, 
dialectica dintre „adevăr“ şi „iluzie“, dintre „realitate“ şi 
„imagine“, dacă orice natură moartă este un para-ergon, 
prezența unei oglinzi chiar în cadrul reprezentării echiva 
leazá cu para- unui para- . Oglinda lui Arellano este pusă in 
relaţie, se pare, cu conştiinţa acestui paradox. Oglinda are o 
ramă, la fel ca şi tabloul. Una dintre margini — cea din ex- 
tremitatea stângă — atinge rama tabloului „Cele două rame — 
cea a oglinzii şi cea a tabloului — pivotează deci pe aceleaşi 
„balamale“. Mulura care „iese“ din cadru în partea infe- 
rioară a tabloului „intră“ în rama oglinzii în partea sa supe- 
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87. Mario Nuzzi, 
Autoportret 

către 1660, 

195 A 265 cm, 
Ariccia, Palazzo 


Chigi. 




























































rioara. Unul dintre buchete se reflecta (partial) în oglindă, în 
vreme ce celălalt atinge sticla. Oglinda este deci — ca şi 
tabloul — o suprafaţă de reprezentare. În „naturile moarte“, 
ea este „reprezentare în reprezentare“ şi, tocmai prin aceas- 
ta, instrument şi semn al metapicturii. 

Oglinda funcţionează ca semn şi ca imagine totodată. Ea 
îşi va spori caracterul de semn atunci când imaginea reflec- 
tată va fi capabilă să ne ofere ceva care nu se găseşte în limi- 
tele abouti reflexul unei realitäti exterioare. Era cazul 
Vanitas-ului lui De Gheyn (il.13) — caz limită desigur - în- 
trucât sfera reflectantă se dăde a drept imaginea Jas, Ex- 
ceptând acest caz extrem, se impune, de asemenea, Sa ana- 
lizăm cazurile intermediare, care sunt de altfel cele mai 
elocvente. Ne gândim aici la exemplele în care oglinda ra- 
portată reflect? un fragment din spatiul exterior reprezen- 
tării din care face parte. Numai atunci cand oglinda va re- 
flecta ceva ce nu se aflä imediat in fata sa, şi care nu intra 
deci în câmpul vizual al reprezentării picturale (decât da- 
torită reflexiei), numai atunci se va putea considera oglinda 
ca „ţinând locul“ unei realităţi absente. De obicei oglinda 
convexa este cea care poate Opera aceasta integrare. 

Istoria acestui artificiu începe cu Van Eyck. El îşi va atinge 
apogeul în secolul al XVII-lea. În dublul portret al soţilor 
Arnolfini (11.90), oglinda din fundal!95 oferă imaginea minia- 
turizată a două personaje care ar fi trebuit să se afle acolo 
unde se găseşte privitorul. Majoritatea interpretărilor con- 
sacrate tabloului lui Van Eyck văd în imaginea din oglindă 
semnul prezenţei pictorului si a unuia dintre i însoțitorii săi la 
evenimentul reprezentat în pictură, şi anume la căsătoria lui 
Giovanni Arnolfini cu Giovanna C enami, Van Eyck nu este 
însă prezent aici (în oglindă) ca „pictor“, ci ca „martor“. Toc- 
mai această funcţie — funcţia oglinzii ca spaţiu ce- | pre- 
lungeste pe acela al tabloului — va fi „redescoperită“ de pic- 
torii secolului al XVII-lea. Aceştia îi vor aduce inovaţii in- 
contestabile. Cea mai importantă dintre toate pare a fi rodul 
unei de SECH a interesului artistului. Accentul cade adesea pe 
actul picturii ce creează tabloul pe care rise il are sub 
ochi, si foarte rar pe persoana pictorului. Cateva exemple ar 
fi de natura sa clarifice aceasta afirmatie. 

Vanitas-ul lui Simon Luttichuys (11.91) prezintă câteva 
obiecte obisnuite in orice tablou de acest gen: craniu, clep- 
sidrä, scoicä, floare, carte, oglinda. Aceasta din urmä nu re- 
flectä doar o porţiune a “craniului, ci dezvăluie însăşi 
naşterea acestui Vanitas. In ea nu se vede decât şevaletul şi 
tabloul, excluzându-l pe pictor. Travaliul artistului este ast- 
fel văzut ca fiind totodată exterior si interior operei pe care 
o produce. Oglinda ne face conştienţi de faptul că, în pofi 
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da iluzionismului obişnuit în orice „natură moartă“, privi- 
torul vede într-adevăr o pictură. Oglinda ne arată această 
pictură ca „făcându-se“ sub ochii noştri. Ea ne oferă para- 
doxul tabloului care se autocontine. 


Jocul pe care-l propune Vermeer în Doamna la spinetă 
(11.85) este încă si mai rafinat. In oglinda agatata pe perete (si 
a cărei ambiguitate am comentat-o deja mai sus), prezenţa 
pictorului la lucru are un caracter accidental: nu se văd decât 
picioarele şevaletului. Şi aici, „pictura ca act“ constituie 
obiectul reflexiei (redusă la maximum), şi nu pictorul ca 
persoană. Acesta s-a retras din opera sa, dar nu complet, nu 
fără a lăsa, din el însuşi şi din munca sa, o urmă, o urmă 
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minimala: reflexul suportului ce sustine tabloul pe care-l 
contempläm. 

Faptul ca oglinda convexä a lui Van Eyck este, in secolul 

al XVII-lea, extrem de frecvent înlocuită cu o oglindă drept- 
unghiulară nu e lipsit de importanţă. Formatul dreptunghiu- 
lar di aloghează cu acela al tabloului în ansamblul său, care îl 
include, lăsându-se la rândul său inclus de el. În cazul 
tabloului lui Vermeer (11.85), această oglindă este, am văzut, 
un pseudo-portret al femeii care ne întoarce spatele, şi, în 
acelaşi timp, reminiscenta unui posibil autoportret al pic- 
torului. Acest tablou este un se une limită asupra dialecticii 
prezenţă-absenţă. 

La polul opus se află tabloul lui Nicolas Maes, intitulat 
Toboşarul (către 1655, 11.92) din colecţia Thyssen-Borne- 
misza de la Madrid!9%. Oglinda oferă imaginea pictorului la 
şevaletul său în buna tradiţie a autoportretelor de artişti. 
Reprezentată singură, această oglindă ar fi constituit ea 

săşi un „autoportret“. Ca oglindă agatata pe peretele unui 
interior, ea îi prelungeşte spaţiul dând in effigie trăsăturile 
creatorului. Ea oferă, în acelaşi timp, cheia paradoxului 
reprezentării oglinzilor în pictură: dacă oglinda este „ima- 
gine“ numai atâta vreme cât cineva (sau ceva) se află în faţa 
sa, oglinda pictată, continuă, în schimb, „să reflecteze“ 
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91. Simon 


tichuys, 


il al XVII-lea, 


a, Trafalgar 





+ cm, 
id, Col 


ıyssen-Bo 


usza 


chiar dacă obiectul acestui reflex este demult „altundeva“ 


In oglinda agátatá (si reprezentata) in tabloul sau, Nicolas 
Maes se găseşte „în semnificaţie şi în figura“ 

Poate că nu este decât o întâmplare, dar nu mă pot 
împiedica să notez faptul că acest tablou - un tablou „para- 
doxal“ desigur — operează chiar cu acele elemente care vor 
fi, putin mai târziu, codificate de Logică. Peretele din fundal 
găzduieşte reprezentarea cartogra icá, speculará şi — prin 
analogie — picturala (sub forma portretului). Aici nu mai 
este vorba de un „autoportret ascuns“ (cum era cazul la 
„Primitivii flamanzi“), nici de o simplă „urmă“ a autorului 
(c a la un Luttichuys sau un Vermeer); este vorba de un ele- 
ment al mesajului, de o amprentä-tablou a emitentului 
insusi in centrul discursului sáu. 
















































VIII. Faurari si făuriri 


1. Imaginea autorului 


„Chiar acum, scriind, înţeleg că, în acelaşi moment în care 
literele se înscriu una după alta pe | arte, nu numai partea it 
ferioara a penei mele este in miscare, ci si cá nu poate exista nici 
o altă mişcare in ea, Oricât de mică, care să nu se transmită îi 
acelaşi timp penei întregi; şi că toată această varietate de 
mişcări este descrisă tai i în aer de partea sa supe 


rioatà... 


Acest pasaj, celebru, din Descartes a fost extras — in mod, 
desigur, putin abuziv, (punctele de suspensie mi scuzá, 
totusi) — din A riche edi Regula pentru in lreptarea 
minţii (către 1628). Nu contextul sau originar ne i ntereseaza 
aici (raportul i eus ,simtul extern“ si simpl comun“, în 
speţă), ci, tocmai, cezura — aparentă — pe care acest pasaj o 
operează în cadrul textului: „chiar acum, scriind“ (despre 
sensul comun), Descartes gândește şi scrie, scrie şi gândeşte 
despre scriitură?. Unul dintre capetele penei trasează „una 
după alta“ literele „pe hârtie“, celălalt capăt descrie cercuri 
„în aer“. Capătul care atinge foaia creează textul (A 
Douäsprezecea Regula), celila£. cel care se agitá in aer, nu 
creeazá nimic. 

Daca textul in interiorul cáruia Descartes gândeste scri- 
itura nu ar fi fost A Doudsprezecea Regulă, ci, să spunem, 
„Discursul asupra Metodei“, in care el dorea — reamintesc 
acest lucru — „să-şi reprezinte viata ca într-un tablou“>, ce 
frumoasă „fabulă“ ar fi rezultat! Capătul penei muiat în 
cerneală ar fi creat „tabloul“; celălalt, cel care se agită 
aparent fără nici un sens, ar fi mişcat cel mult „aerul“, nece- 
sar totuşi respirației filozofului. Pe de o parte, pagina, tex- 
ul, literele, pe scurt, „tabloul“; de cealaltă parte, pur şi sim- 
plu, aerul. Pe de o parte, Descartes „în tablou“, de cealaltă 
parte, Descartes respirandu-si propriul furor de scriitor. 

Dar este oare într-adevăr imposibil să se considere 
pasajul citat drept o „fabulă“? Indräznesc să cred că nu. Aici 
este vorba, în fond, de un singur şi unic demers: cel consa- 
crat, în Discurs, istorisirii „eului gânditor“, cel consacrat în 
Dioptrică, „vederii vederii“, cel concentrat, acum, sub 
forma unui exemplum, asupra „scriiturii scriiturii“. Ar fi 
poate eronat să se vadă în acest triplu demers rezultatul unei 























simple impulsiuni autobiografice, asemeni celei care pro- 
dusese Eseurile lui Montaigne, precursorul imediat al lui 
Descartes: „Astfel, cititorule, sunt eu însumi subiectul cărţii 
mele“, se putea citi în prefata Eseurilor*. 


Apoi: 


„Zugrăvindu-mă drept altul, m-am infätisat în culori mai 
limpezi decât erau cele dintái ale mele. Nu atât eu mi-am făcut 
cartea, cât ea m-a făcut pe mine, carte consu ıbstangialä cu au- 
torul ei, preocupare statornicä, parte a vietii mele.“ 


Dacä Montaigne plonje 'azà, în întregime, in pliurile c "Arti 
sale, Descartes, in schimb, desi se proiectează în scriitură, se 
detaşează totuşi de ea. Tocmai această ruptură, schiza carte- 
ziană, este cea care inaugurează discursul auteretérendial 
modern. 

Trimitándu-i p părintelui Mersenne, 1 1 1629, Les Méteores 
(apendice, ca şi Diopt rica, la Soen asupra Metodei, 
„fabulă“, „istorisire“, „tablou“ al vieţii autoru alus, Descartes 
adaugá 


„In rest, vá rog să nu-i vorbiti nimănui pe lume despre el; căci 
am hotárát sá-l expun in public, ca pe un esantion al Filozofiei 
mele, si sá má ascund indaratul tabloului spre a asculta ce se va 


spune despre el.*6 





Scriind aceste cuvinte, Descartes il gloseazá pe Pliniu: 


»Atunci când Apelles termina o lucrare, el o expunea pe o lo- 
ggla la vederea trecătorilor si el însuşi, ascuns îndărătul 


oo 
tabloului (post tabulam), asculta criticile ce i se faceau...“ 





Descartes, „nou filozot“, precum Apelles, cel mai cele- 
bru pictor al Antichității, se ascunde după a sa tabula. El 
este deopotrivă în tablou — „fabulă a vieţii sale“ - şi 
îndărătul său. În acest mod, „scindându-se“, filozoful con- 
sideră că poate obţine mai multe certitudini asupra într 
bării: „Dar oare ce sunt eu?“8 Răspunsul nu poate veni duci 
de la celălat. 

Descartes pare a îi contracarat astfel, cel putin partial (si 
a priori), obiectia formulatä ceva mai târziu de Gassendi: 


»... Cercetând de ce şi cum se face că ochiul nu se vede pe sine, 
nici auzul nu se pricepe [pe sine], mi-a venit în gând că nimic 


1 acţionează asupra lui însuşi: căci într-adevăr nici mâna, sau 
cel puţin extremitatea mâu il, £a se loveste pe sine, nici pi- 
ciotul nu-şi dă o lovitură. Or fiind de altfel necesar, pentru a 
















































cunoaste un lucru, ca acest luc Tu să acţioneze asuj pri facultăţii 
de cunoaştere adică să-şi trimită în ea aparenţa sau să-l cOn- 
fere forma si sá o umple cu imaginea sa, este un SS cru evident 
că faci ultate a însăşi, nefiind în afara sa, nu-şi poate trimite sau 
transmite în sine propria apar 
formeze noţiunea de sine însăşi. Şi oare de ce credeţi voi că 
ochiul, nevăzându-se pe sine în sine, se vede totuşi într-o 
oglindă? Ace asta se întâmp là, fara indoi ala, pentru ca intre 
ochi si oglin id lă există un spaţiu, iar oc :hiul actioneaza in asa fel 
asupra oglinzii trii SEN, si catre ea imag inea sa, încât oglin 

da acţionează apoi asupra ochiului trimiţându-şi către el pro- 

pria aparenţă. Dati-mi deci o oglindă asupra căreia să actionati 
în ea ci chip, şi vă asigur că, reflectändu-s ă si trimitandu-va 
înapoi propria voastră aparenţă, vă ve ţi putea atunci cunoaşte 

şi vedea voi înşivă, într-adevăr nu printr-o cunoaştere directă, 
ci cel puţin printr-o cunoaştere reflectată; altfel nu văd cum 





, nici, în consecinţă, să-şi 





veţi putea avea vreo noţiune sau idee despre voi înşivă. 


Nu am reprodus acest lung citat din Gassendi pentru a 
intra în detaliile fizicii tradiţionale pe care el o implică, ci 
pentru a ilustra problemele ridicate de autoreflexia propusă 
de Descartes. Aceste probleme, rezolvate cu ajutorul 
„tabloului“ sinelui (1 Eee sau prin intermediul „oglinzii“ 
(Gassendi), secolul al XVII-lea le-a trăit pe planuri multiple. 

Îmi propun, în mare care urmează, să „cobor“ din em- 
pireul eului filozofic la etajul imediat subiacent, la cel al 
eului pictat, hs într-un fel, termenii: dacă „tabloul“ 
era pentru filozof o metaforă a Discursului şi pictorul 
(Apelles) alter ego-ul său, pentru pictura secolului al XVI I-lea, 
Docus tl Si autorul s său pot fi consideraţi ca nişte instanţe 
paradigmatice. 

Este vorba deci de a determina raportul dintre pictor/ 
operă/imagine reflectata/privitor în „secolul lui Descartes“ 





Autoproiectia contextuala 


Capitolul } precedent se încheia cu insertia oglinzii-auto- 
portret intr-o historia. Acolo era vorba de una dintre metodele 
de autoproiectie în operă, pentru care secolul al XVII-lea a 
avut o adevarata predilectie. Ea nu este insa singura. Pentru a 
o aprecia la justa sa valoare, trebuie sä intocmim, fie si sumar, 
inventarul posibilităților autoproiective, aşa cum ni le-a lăsat 
tradiţia. Privirea istorică, din care purcede acest tablou sinop- 
tic, ne dezvăluie că ceea ce numim astăzi „autoportret“ — adică 
sub- genul portretului care, în locul „celuilalt“, reprezintă 
„eul“ — este o invenţie foarte târziel0, 

Autoportretul independent, pe panou dreptunghiular 

sau circular, pe lemn sau pe pânză, care reprezintă bustul 
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autorului, nu apare decât în zorii epocii moderne. Auto- 
proiecția într-un context fictional, într-o bistoria în speţă, 
este, dimpotrivă, cunoscută încă din arta greacă clasică (dacă 
ar fi să-i dăm crezare lui Cicero, potrivit căruia „Fidias şi-ar 
fi reprezentat chipul pe scutul Minervei*!!). Înaintea se 
colului al XVII-lea — epocă în care, vom vedea, totul este 
repus în discuţie — autotematizarea autorului în pictură este 
aproape întotdeauna contextuală. 

Voi numi deci „autoproiectie contextuală“ reprezentarea 
autorului inserată în cadrul unei opere al cărei creator, 
într-un fel sau altul, se declară. Autoproiectia contextuală 
prezintă modalitati multiple de realizare. Voi distinge patru 
dintre ele:/autorul textualizat, autorul mascat, autorul-vizi- 
tator, autorul ca autoportret raportat. 
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„Autorul textualizat“ este un caz lit mitat la un domeniu 
de expresie şi la o epocă istorică determinate: miniatura me- 
dievală. În ciuda acestei duble limitări, procedeul merită 
toată atenţia (si i-ar fi plăcut chiar şi lui Descartes, dacă l-ar 
fi cunoscut): aşa-numitul pictor/scriptor se află învăluit în 
conturul literei pe care el este în curs de a o picta/scrie 
(11.93). 

'rocedeul este interesant in măsura în care tematizeaza 
deopotrivă „făcătorul“, „actul facerii“ şi rezulatul „faceri“, 
văzute ca o triadă indisociabila. In exemplul pe care l-am 
ales, autorul are un nume. Acest nume („Fratele Rufilus*!2) 
ne arată că acela pe care-l observăm în cei ntrul in in fieri 
nu este numai „un scriptor“, ci „seriptoru “ care o creează 
chiar sub ochii nostri. „Numele“ în „literă“ este deja un 
paradox, subliniat s dod cá autorul (Rufilus) se adäpos- 
teste in meandrele initiale sale (R). Voi avea prilejul să revin 
asupra posibilelor supravietuiri ale ,autoportretului textu- 
alizat“ în epoca modernă. 

















„Autorul mascat“ este modalitatea de autotematizare cea 
mai răspândi ita în arta Evului Mediu târziu si a Renaşterii. 
Pictorul „joacă rolul“ unui personaj prezent intr-o bistoria, 
precum Benozzo Gozzoli in Cortegiul Regilor Magi din 
Palatul Medici-Riccardi de la Florenta (1459), sau Taddeo di 
Bartolo in Pala de la Montepulciano (1401 ). In majoritatea 
cazurilor, el este recognoscibil ca jautoportret" datoritá 
unor indicii ce tin de retorica imaginii: e priveste in directia 
privitorului, ocupá uneori un loc privil egiat şi/sau izolat, 
are o fizionomie individualizată ete 

Aceste elemente retorice nu ajung însă totdeauna să in- 
dice in mod clar natura „autobiografică“ a insertiei, întrucât 
privirea orientată către exterior poate semnala orice gen de 
portret inserat intr-o „istorisire“. Este motivul pentru care 
„autoportretul mascat“ rămâne, în majoritatea cazurilor, 
decelabil doar în manieră ipotetică. Există totuşi exemple în 
care un ultim semnal, fundamental de această dati, se 
adaugă, făcând autotematizarea explicită: în speţă adăugarea 
numelui. Ca si în cazul „Fratelui Rufilus*, pictoru isi 
adaugă numele deasupra figurii sale. Di iferenta consta in 
faptul ca „Rufilus“ se reprezintä ca „pictor“ , în vreme ce 
„autorul mascat“ joacă rolul unuia dintre person najele sale 
Procedeul „autoportretului mascat“ (cu sau fără înscrierea 
numelui) va supravieţui până in epoc: moder na, sub forme 
diferite (el va cunoaşte şi o v ar iantă cinematografică, cea mai 
celebră fiind cea practicată de Hitchcock). 

El persistă deci si în secolul al XVII -lea, chiar dacă, în 
această epocă, aşa cum vom vedea, el nu mai este procedeul 























dominant. Daca exista o trăsătură esentiala pe care „auto- 
portretul mascat“ o împrumută de acum înainte, aceasta este 
préeminenta personajului-mascat: el părăseşte mulţimea 
pentru a deveni protagonist. Exemplul extrem al acestui 
proces ar fi David cu capul lui Goliat de Caravaggio de la 
Muzeul din Villa Borghese (1605-1606, 11.94). 

Faptul că acest infricosator cap tăiat prezentat de tânărul 
David privitorului este un autoportret constituie un ele- 
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ment cunoscut şi acceptat inca din secolul al XVI-lea’. 
Violenţa autotematizárii, proiecția şi prezentarea in malo a 
creatorului nu este nouă. Michelangelo o practicase deja în 
Judecata de Apoi din Capela Sixuná (1537-1541, 11.95). 
Acolo însă, „pielea autorului“, prezentată ca aceea a Sfantu- 
lui Bartolomeu, se pierdea în mulțime; la Caravaggio, capul 
tăiat este el însuşi centrul întregii opere. „Autoportretul 


mascat“ atinge aici o limită care este greu de depăşit. 
Faţă de „autoportretul mascat“, „autoport retul ca vizita- 
tor“ marchează un progres al conștiinței de sine a inserue 


auctoriale. Pictorul nu împrumută veșmintele, nici masca vre- 
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unuia dintre personajele sale, ci se prezintă ca un corp străin 
IStorisirii în care pătrunde, ca să zicem aşa, prin efractie. Ex- 

emplele cele mai caracteristice se găsesc în opera lui Dürer. 
In Martiriul celor 10 000 de crestini (1508) (11.96), se pot 
vedea, in mijlocul masacrului, in centrul tabloului, chiar in 
nucleul scenei, dar ocupând un loc rămas gol, două perso- 
naje, în costume de burghezi din secolul al XVI-lea. Este 
vorba de pictorul însuşi şi de un prieten, identificat acum ca 
fiind poetul Conrad Celtis!*. Pictorul poartă, ca pe un fa- 
nion, semnătura sa: Iste faciebat anno Domini 1508/ Albertus 
Diirer alemanus/(urmează monograma). Iste („aceasta“), 
separat de restul inscripţiei prin mânerul fanionului, indică 
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,opera"!*: Dürer a facut „aceasta“. Creaţia sa se situează 
„anno Domini 1508“, dar reactualizează un eveniment tre- 
cut (martiriul), transformat în eveniment trăit pe planul 
imaginaruluj („ca şi cum autorul ar fi fost prezent“). 

Diferența între spaţiul „istorisirii“ şi spaţiul ocupat de 
autor este încă şi mai marcată în Adoratia Sfintei Treimi 
(1511) (1.97). Scena se deschide către ceruri, pictorul ocupă 
colţul inferior drept al tabloului, aşezat cu picioarele pe sol, 
isi prezintă opera. El se află în imagine totodată neaflân- 
du-se în ea. Îşi prezintă opera (din care face el însuşi parte) prin 
intermediul unei inscripţii: Albertus Durer facie/bat. Anno 
Vir/ginis partu/1511/(urmeazä monograma). ,,/ste“ lipseşte, 
dar este inlocuit de gestul pictorului: tabula care serveste 
drept suport inscriptiei este o sinecdocä (si o omofonie) a 
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„tabloului“. Purtând semnătură si dată, acest tablou-sinec- 
docă este semnat la rândul său: monograma — condensare a 
numelui şi marcă a autenticităţii totodată — pecetluieşte 
tabula şi, prin aceasta, tabloul. 


În afara metodelor deja analizate, mai există o alta, nu 
mai putin problematică. Este vorba de insertia auctorială 
contextuală, în care creatorul se găseşte prezent în opera sa 
nu ca „personaj“ sau „vizitator“, ci ca „portret“. Exemplul 
cel mai elocvent este autoportretul lui Perugino de la Colle- 
gio del Cambio din Perugia (1496) (11.98). Într-un colt al 
marelui său ciclu de fresce, pictorul şi-a reprezentat pro- 
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priul chip intr-un ,tablou“. Avem de-a face deci cu un 
„trompe-l'oeil“. „Portretul pe lemn“ pare agăţat pe un pi- 
lastru fictiv, care separă două serii de eroi antici reprezentaţi 
în Rens. Incadrandu-se in sanul propriei opere, Perugino 
isi ri í propriul monument. Inscripția ce însoţeşte portre- 
tul sublini 11azä acest mesaj. 

Nu se cunosc autoportrete independente certe datorate 





lui Perugino, si se poate constata de asemenea cá in epoca sa, 
genul era incá extrem de rar. Perugino n-ar fi avut desigur 
ideea de a se insera in ciclul sáu de fresce sub forma unui 
„autoportret“ dacă genul n-ar fi existat deja!®. Procedeul pe 
care îl adoptă va fi urmat de elevii săi. Cativa ani mai târziu 
(1501), Pinturicchio se reprezintă la rândul său „ca portret 
în Bunavestire de la Santa Maria Maggiore din Spello. Ca şi 
la Perugino, autoportretul lui Pinturicchio intră în sistem cu 
o tabletă purtând semnătură 


Reunirea „autoportretului“ şi a „semnăturii“ este o con- 
stantă demnă de interes. După exemplele abordate în 
paginile precedente, am putea chiar să spunem că orice 
insertie ea contextualä îndeplineşte într-un fel sau 


altul, funcția unei „semnături“ Aceasta se en; sub o 
dublă formă: figurativă unsa E) ) şi textuală („ın- 
scriptia“). „Eul scris“ şi „eul pictat“ se susţin si se lămuresc 


reciproc. “E ul scris“ se poate dezv olta într-o laudatio (este 
cazul lui Perugino); „eul pictat“ poate lua forma unui 
„Dust“ (Perugino si Pinturicchio). 

Răspândirea „autoportrerului i raportat“, chiar înaintea 
răspândirii legitimării sale ca gen inde ependent, pune un anu- 
mit numar de probleme. Prima si cea mai importanta este 





următoarea: autoportretul, ca orice operă de artă, implic 
existenţa unui „emiţător“ şi a unui „destinatar“. În base 
douä exemple citate, autoportretul serveste drept „semnă- 





tură figurativă“ care „semnează“ o operă comandată de 
„Corporaţia comercianților“ (Perugino) sau de priorul unei 
biserici (Pinturicchio). Ne aflăm într-o epocă — mai trebuie 
oare să o repetăm? — în care pictorul nu lucrează niciodată 
decât la comandă. Or, apariţia autoportretului independent 
pune în discuţie figura comanditarului. Dacă acesta poate 
accepta o semnătură ludică în cadrul unei opere pe care o 
plăteşte, el nu va fi decât foarte târziu (în secolul al XVII-lea 
mai precis) dispus să plătească o operă de artă care să aibă ca 
unic subiect doar chipul unui pictor. Idealmente vorbind, 
un autoportret nu are „client“. Comanditarul său ideal este 
„eul“ pictorului. În ,autoportretele contextuale“, faptul 
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atinge evidenţa: „Sunt eu (Rufilus, Dürer, Perugino etc.) cel 
care am pictat aceasta“. Autoportretul „semnează“ o opera 


1* 


din care face parte. 


Momentul în care pictorul 


şi izolează chipul într-o 


operă de artă independentă implică o autoconstiintä de un 


grad superior: „Eu nu pictez o Bundvestire, Sfânta Treime, 


sau Martiriul celor 10 000 de creştini, ci mă pictez“. Această 
autoconstiüntá este dublată de o independenţă economică 
funciară: „Nimeni nu-mi comandă această operă, o fac pen- 
tru mine“. Ultima afirmaţie, valabilă doar pe un plan ideal, 
nu exlude însă existenţa, pe planul realului, a unui public 
căruia autoportretul să i se adreseze. Acest public (desti- 
natar, şi, uneori, chiar comanditar al autoportretului) este 
capabil să se deschidă către „eul“ pictorului. 

















































Tuturor acestor probleme li se vor adäuga altele în se- 


colul al XVII-lea. 


3. Autoportretul 


Către 1600, pictura europeană dispunea deja de o tradiţie 
a reprezentării nee care atinsese stadiul auto- 
portretului ca (sub-)gen pictural. După Dürer - pentru a Bis 
un punct de reper sigur pul ă un pictor isi ale ege ca temă 
a unui tablou propria sa persoană nu mai este o noutate 

N-am putea expune doar în câteva pagini istoria genezei 
(încă neclară) a autoportretului independent. Ne rămâne — si în 
contextul acestei lucrări, este un element importan it — să deter- 
minăm maniera în care se pune, în secolul al XVII-lea, „pro- 
blema autoportretului“. O voi face cu ajutorul a trei exemple. 

Autoportretul lui Poussin, datat 1650 (11.99), este o operă 
asupra căreia posedăm o prețioasă documentaţie. Cores- 
pondenta pictorului îl menţionează in mai multe ránduri!$. 
Din ea aflăm că tabloul a fost făcut la cererea lui Chantelou, 
colecţionar şi prieten al pictorului. Aflăm, de asemenea, că 
acest comanditar dorea să posede pentru colecţia sa un 
portret al lui Poussin, şi nu un autoportret. Dorinţa lui 
Chantelou atestă faptul c ză prestigiul pictorului il atinsese pe 
acela al unui #omo famoso, a cărui efigie era demnă să fi- 
gureze într-un „muzeu“. Faptul că pictorul preferă, în loc 
de a lăsa pe altcineva să-i facă portretul, să-l realizeze el 
însuşi necesită o justificare. Este de altfel ceea ce Poussin de- 
clară în mod expres într-o scrisoare adresată protectorului 
sau: 

„Aş fi însărcinat pe cineva să-mi facă portretul pentru a vi-l 
trimite, urmând astfel dorinţa Domniei Voastre. Însă mă 
necăjeşte gândul că ar trebui să cheltuiesc bani pentru un 
portret pictat în maniera lui Mignard. Deşi este singurul care 
am credinţa că se pricepe să picteze ceva mai bine astfel de 
portrete, totuşi tablourile lui îmi par pictate tipätor, fiind o 
adevărată îngrămădeală fără sentiment, lipsite de orice fel de is- 
cusintá şi vigoare.“ 1” 





Poussin preferă, aşadar, să fie autorul propriei sale ima- 
gini. Aceasta (11.99) ni-l înfăţişează in primul plan pe pictor 
văzut pana la jumătatea corpului. Acoperit cu o mantie a 
l'antica, cu o carte in mână, el se prezintă mai degrabă în 

chip de umanist decát de artizan. El este lipsit de atributele 


* Trad. de Radu Berceanu in NICOLAS POUSSIN, Serisori, Bucuresti, Ed. 
Meridiane,1976 (N.tr.). 
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20. Jan Gossart 
s Mabuse), 


lecţie privată. 


tradiţionale ale pictorului (penel, paletă etc.). „Arta“ nu se 
constituie în sistem simbolic, ci într-un Gest? pe/din care 
pictorul se detaseaza. Si, intr-adevar, indaratul figurii sale 
apar, in planuri suprapuse, niste panze din care nu se vad 
decat fragmente. Corpul pictorului se proiecteaza pe prima 
dintre ele. Capul său le acoperă însă pe toate. Văzut în acest 
context — faptul că există un „context“ este deja important — 
cel portretizat se declară ca fiind „în afara cadrului“ 

Este foarte posibil ca tradiţia „portretului în faţa tabloului“, 
aşa cum o ilustrase un Gossart (11.35,100) să fi jucat un anumit 
rol în „descoperirea“ lui Poussin. Alte exemple mai apropiate 
în timp ar putea ilustra su oe acestei tradiţii. 


] 


utoportretul pictorului Joseph Heinz pictand-o pe 
] 


sora sa Salomeea, de pildä o 596, 11.101 2), un al treilea per- 
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sonaj (Daniel Heinz) tine o tabula. Pe această Bn Gë 
care se poate citi vârsta modelului (Aetate sua X XXII), 

torul este în curs de a realiza el Aen functie este 
asumată de pânza pregătită pe care se proiectează silueta lui 
Poussin. F ‘aptul c à este vorba de o pânză pregătită, din care 
pictorul a „ieşit“ (sau în care el nu a intrat încă) face din 
figura lui Poussin un „portret vivant“ ce se proi iectează pe 
fundalul „artei“. Pânza, purtătoare de i ner e „reia un 
motiv, asupra căruia ne-am aplecat deja (il.97). Mai mult 
încă: autoportretul lui Bogis pune in joc tocmai ele- 
mentele care structurau autoportretul contextual, dar le 
rastoarna complet ordinea. 

Perugino, de pildă, se reprezenta „ca autoportret“ e 
cadrul operei sale şi îşi însoțea chipul cu o tab leta purtanc 
inscripţie. Poussin „iese“ din tablou, cäruia nu-i lasa decke 
functia de a-ı purta numele scris si data. La Perugino, 
portretul se pasta: intr-un ,context“ la Poussin, „contextul“ 
este cel care se găseşte în „portret“: pânzele, tablourile, 
ramele formează contextul (modern) al portretului. Acest 
context („muzeu“, colecţie) se transformă la Poussin în „in- 

tertext" 

Problema „contextului“ fusese deja abordată de Poussin 
într-o scrisoare către Chantelou : „El (portretul) va fi (în 
colecţie) tot atât de bine ales ca si cel al lui Vi rgiliu în 
muzeul lui Augustus “22. Portretul lui Poussi in- Virgiliu este 
destinat, asadar, sa fie agatat în „muzeul“ lui Chantelou- 
Augustus. Contextul expunerii se află reprezentat in cadrul 
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portretului, dar mai degrabă ca antiteza „ordinii muzeale“ 
decât ca o ilustrare a acesteia, 

Există, totuşi, un „spirit geometric“ la acest pictor. Ceea 
ce el reprezintă ca „fundal“ al portretului său este opera pictu- 
rală în ipostazele sale multiple: pânza pregătită, pânza pic- 
tată, rama, pânza întoarsă. Cele patru pânze care se supra- 


pun în spaţiul tabloului par a fi actionate de o fortá cen- 
trifugă ce le „atarge“ către marginile tabloului. Pânzele 
„alunecă“ una peste alta: cea cu inscripție tinde să „iasă“ 
spre dreapta, cea pictată, spre stânga. Singurul punct fix în 
această mişcare aparentă este figura pictorului care menţine 
coerenţa întregului. Această figură a pictorului poate fi ra- 
portată rând pe rând la pânzele din tundal, cărora li se 



























































cu toate acestea axa care centralizează şi ,tintuieste" figura 
pictorului, fiind totodată antiteza absolută a tabloului. 

Orice autoportret pune în mişcare un mecanism al para- 
doxului?5. Există însă mai multe moduri de a-l aborda. Cel 
al lui Poussin ar putea fi rezumat — dar rezumatul unui para- 
dox este mereu pere — după cum urmează: „Acesta nu 
este un autoportret. Ceea ce vedeți este Poussin care 
aşteaptă pe cineva capabil să-l înscrie alături de numele său“ 

Autoportretul lui Murillo, aflat astăzi la Londra (il.102), 
atestă persistenta unei probleme abordate cu două decenii 
înainte de către Poussin: cea a raportului pictorului cu pro- 
priul său portret. Dacă Poussin nu „intrase“ încă în tablou, 
Murillo, în schimb, „iese“ din el. Rama ovală fi incadreaza 
chipul, dar mâna dreaptă străpunge suprafaţa invizibilă ce 
separă reprezentarea de realitate. Faptul că această mână se 
reazemă pe ramă este ca un semnal al luării în posesie a limi- 
telor (si a jocului cu ele) eului devenit fictiune. Ca si la 
Poussin, portretul, relativizat la maximum în privinta 
datelor sale de ,imagine“, intra in sistem cu o inscriptie. La 
Poussin, aceasta era in tablou, la Murillo, ea este in afara 
tabloului. 

Portretul însuşi (la drept vorbind o „pseudo-pictură“, 
pentru că ea are într-adevăr o ramă, dar nu o suprafaţă pic- 
turală continuă) este integrat într-o scenografie alegorică. El 
stă pe „altarul artelor“, este flancat de simbolurile „desenu- 
lui“ şi „culorii“, şi se defineşte ca întruparea princi] piului 
„natural“ (el natural). Centrul acestei puneri în scenă se 
găseşte în punctul unde converg atributele simbolice, mâna 
în trompe- -l'oeil $i inscriptia. Aceasta din urmă contine; la 
nivelul scriiturii, acelaşi joc punând în discuție ficțiunea ca 
si mâna la nivelul i imaginii. 

Inscripţia Eff igies Nicolai Pussini andel/ yensis pictoris. 
Anno aetatis 56/ Romae Anno Jubilei/ 1650 (11.99) ne in- 
formeazá cá ceea ce vedem, este efigia lui Nicolas Poussin, 
pictor. Ea nu face nici o aluzie la faptul cá aceastá efigie ar fi 
fost pictatä de Poussin insusi. Într-adevär, in mod ide cal, acel 
„Poussin“ pe care-l vedem este „Poussin cel viu“, şi nu „au- 
toportretul“ său. Inscripţia Bartz Murillo seipsum depin/ 
gens „pro. filior um votis ac prec/ibus € xplendis este, In aceastá 
privintá, mai clara. Ea ne spune cine este personajul 
reprezentat in efigie (Murillo), xd este autoru tabloului 
(seipsum) şi cine este destinatarul („fiii“, poate o metonimie 
a ,posteritátii^). Dar, aşa. cum imaginea pune in discutie 
spatiul autoreprezentării (Murillo se află oare acolo, sau 
aici?), inscripţia pune în disc utie tempor alitatea sa. Ea nu ne 
spune cá Murillo „s-a pictat“ (pinxit, pingebat ) sau „făcut“ 
(fecit, faciebat), cum o cerea tradiţia, ci că el este „pe cale de 
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a se reprezenta pe sine însuşi (seipsum depingens). Partici- 
piul prezent al verbului (depingens) $1 mána pe ramá atestá 
caracterul ,neterminat“ al imaginii sinelui. 


La polul opus al autoportretului ce forțează limitele 
reprezentării (Poussin, Murillo) se situează autoportretul 
care plonjeazá in reprezentare. E xemplul cel mai complex 
vine din ltalia. Este vorba de autoportretul lui Annibale 
Carracci (catre 1604) de la Ermitaj (i 104)77. 

Creat in primii ani ai secolului al XVII-lea, acest auto- 
portret indeplineste o functie inauguralä. Pictorul isi face 
portretul, dar tine sá-l prezinte privitorului drept ceea ce 
este într-adevăr, şi anume o pictură, Ceea ce vedem, este 
imaginea unui autoportret. Este important de notat că fie şi 
lăsându-se definit ca „autoportret independent“, cel al lui 
Carracci (precum, la un alt nivel, cele ale lui Poussin si 
Murillo) relativizează si bereien contextul genezei 
sale. La Carracci, dels este pe pánza raportata, in tablou, 
şi numai acolo. Cu o clipă înainte, mie, ui stătea in fata 
sevaletului sau, dar el a disparut. Autorul este absent, ima- 
ginea sa este prezenta. 

Aceasta imagine — portret pe sevalet — nu este inca 
inramata. ,Rama“ sa este contextul genezei sale, in care 
paleta îndeplineşte o funcţie aparte. Ea este agátatá de 
şevalet, dezväluindu-se privitorului ca o suprafaţă pe care 
culorile se juxtapun în dezordine: aceleaşi culori care, pe 
pânză, se dispun în „portret“. Paleta şi tabloul, tabloul şi 
paleta se ating, formează un sistem şi, în acelaşi timp, ac- 
centuează în angrenajul lor (şi în izolarea lor) absenţa ter- 
menului mediu, absenţa celui care, atingând paleta/tabloul, 
tabloul/paleta, face din acest du-te-vino pictura. 

To arie de la Ermitaj îşi dezvăluie toată comple- 
xitatea începând din momentul în care, apropiindu-ne de el, 
observăm cá avem de-a face cu un „palimpsest“. O primă 

variantă a acestei pânze reprezenta un portret (un auto- 
portret?) ce-i ocupa întreaga suprafaţă. Această imagine 
răzuită (dar ale cărei detalii se mai pot discerne) a fost în- 
locuită cu punerea în scenă a autoportretului. Ceea ce ocupa 
mai înainte toată suprafaţa pânzei a fost supus unui „travel- 
ling înapoi“ care a transformat portretul (autoportretul) 
într-o „imagine de autoportret“. 

Această evoluţie, care e totodată o ruptură, este bine ilus- 
an t desenele pregátitoare pástrate astäzi la Windsor 
(11.103). Partea stângă a paginii are două „etaje“. În partea 
a ä, se vede ebosa unui portret-bust. In colt, ovalul 
unei oglinzi ne arata cum a fost realizat acest tablou. La eta- 
jul inferior, desenul s-a apropiat deja simtitor de tabloul 
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final. Pe sevalet, se vede panza care, in partea superioara a 
desenului, ocupa intreg spatiul. Dar exista si diferente fata 
de pictura finalä. Paleta nu este agatata de sevalet, un caine 
(reminiscenta, poate, a unui vechi topos) „latră dianintea 
portretului“, în vreme ce în tabloul final (11.104), el se uită 
către privitor. 

În ultimul plan al desenului (il.103), se distinge un per- 
sonaj reprezentat ca bust, încadrat de ceea ce ar putea îi o 
oglindă sau o fereastră, în timp ce, în tablou (11.104), acest 
dreptunghi s-a transformat în ambrazura unei ferestre, pe 

care se proiectează, în contre-jour, O statuie sau un pilastru 
antropomort. 

Schița atestă, aşa cum nici un document n-ar fi putut-o 
face, „contactul“ şi „ruptura“ ee. la trecerea de la un 
autoportret la reprezentarea unui autoportret. Cele douà 
etaje ale desenului, incadrate a pe pagina albä, 
formează prima trecere. Un etaj îl lămureşte pe celălalt: au- 
toportretul lămureşte imaginea raportată; imaginea rapor- 
tată, autoportretul. Cele două registre ale autoproiectiei in 
imagine — două niveluri succesive de ,,fictionalizare“ — sunt 
„sudate“, dar şi separate în interiorul dreptunghiului ce le 
inglobeaza. 


ru 
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104. Annibale 


Linia care separă „autoportretul“ de „imaginea auto- 
portretului“ atestă, de asemenea, şi diferenţa dintre punctele 
de vedere: portretul (la etajul superior) este în primul plan, 
imaginea nu are adâncime, ea proiectează bustul personajului 


către privitor. Imaginea de atelier (la etajul inferior) centrată 
pe autoportretul raportat, este în perspectivă. Ea presupune şi 
implică un „travelling“. Într-adevăr, codul perspectivei (şase 
sau şapte linii ce o reiau, accelerând-o, pe aceea a cadrului) 
este cel care separă efectiv cele două imagini. 

Spectacolul „diferenţei“ devine într-adevăr „spectacol“, 
dacă se ia în considerare pagina în ansamblul său cu figurile 














































aflate „în afara cadrului“ (11.103). Cea mai importantă dintre 
ele este, pe drept cuvânt, figura privitorului. Acest cap 
bărbos ce domină un tors drapat ar putea fi doar un simplu 
studiu de profil antic, pe care pictorul l-a creionat în grabă 
acolo pentru a economisi hârtia. Dar este oare aceasta sin- 
gura sa funcţie? Barbosul din profil, în desen, „sudeazä“ 
registrele reprezentării pe verticală; eu, în fata tabloului, îl 
fac în profunzime şi pe orizontală. Compar cele două 
niveluri ale imaginii, umbra portretului şi pictura unui 
yortret, dar pot compara de asemenea, schimbând sensul 
ecturii mele, „portretul“ şi „paleta“. 

Privitorul schiţei (11.103) nu ocupă, numai el singur, mar- 
ginile desenului. Deasupra capului său, se vede forma vidă a 
unei oglinzi, extras izolat din desenul incadrat. Ea este 
acolo, repetată, excerptum vid, pur semn al travaliului spe- 
cular/speculativ, deasupra capului impozant al privitorului 
anonim. 

Autoportretul de la Sankt-Petersburg (11.104) nu cuprin- 
de nici semnătură, nici inscripţie. Tema sa nu este raportul 
dintre „eul scris“ şi „eul pictat“. Dacă el reuşeşte, încă şi 
astăzi, să ne spună ceva, acest ceva se referă tocmai la absența 
pictorului şi la prezenţa fapturii sale doar în imagine. 


4.Oglinda şi insertia auctorială 


În primul desen pregătitor, Carracci era prezent de două 
ori: în oglindă şi în portret. În al doilea desen, oglinda ovală a 
fost înlocuită cu cadrul dreptunghiular al unei terestre. 
Regăsim totuşi oglinda la marginea desenului, dar ea este 
goală, fără imagine. Traiectul ce duce de la imaginea-în- 
oglindă la imaginea-in-tablou pare a fi constituit una dintre 
problemele majore ale lui Carracci, pe care o putem pătrunde 
datoşită desenului pregätitor. Acest desen atestă traiectul 
schizei. Portretul final este rezultatul său — aşadar, rezultatul 
tăierii firului ce lega autoportretul de oglindă, pe de o parte, 
şi de autorul ce se afla dinaintea sa, pe de altă parte. 

Problema imaginii reflectate (pe care Carracci o abor- 
dează, dar pentru a o elimina, în ultimä instanţă), este o 
re a oricärei autoreprezentäri. Ea este, de 


asemenea, o problemä-cheie a artei secolului al XVII-lea 


(vezi supra cap. VII). Imi prop sá o abordez aici pentru a 
doua oará, dar sub un unghi diterit. 


Unul dintre cele mai celebre autoportrete pe care ni le-a 
lásat secolul al XVI-lea — cel al lui Parmigianino de la 


Muzeul din Viena (il.105) — este un portret in oglinda. 


105. Parmigianını 


et 





1524, 


uler pe lemn, 

24,4 cm, Viena, 
Kunsthistorisches 
Museum 











Vasari îl celebra ca pe una dintre minunile artei timpului 


său. Descrierea sa este încă şi astăzi cea mai bună care i s-a 


tăcut acestei opere: 


„Pentru a cerceta subtilitatile picturii, el şi-a început auto- 
portretul cu ajutorul unei oglinzi convexe de bărbier; el a ob- 
sefvat curioasele deformări suferite de grinzile plafonului şi 
alunecarea bizară a uşilor şi a elementelor arhitecturale reflec- 
tate în curba oglinzii. Din curiozitate, el a vrut să reproducă 
tot ceea ce vedea. Ela pus să se tacă la strung o sferă de lemn 





pe care a impartit-o pentru a obţine o emisferă de aceeaşi 
i S 
mărime cu oglinda, pe care, cu un mare talent, s-a reprezentat 


cu tot ceea ce vedea in oglindă, într-o manieră atât de naturală, 
încât e de necrezut. Întrucât tot ceea ce se reflectă într-o 
oglindă convexă se măreşte de aproape şi se micşorează prin 
depărtare, el şi-a înfățișat în primul plan mâna pe cale de a de- 
sena, putin mărită aşa cum o arăta oglinda, şi atât de frumoasă, 
încât pare adevărată. Francesco era foarte frumos şi avea o 
infátisare atât de plăcută, încât aducea mai degrabă cu un înger 
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Istoriograful plaseazä deci opera lui Parmigianino sub 
semnul „bizareriei“ şi al „experienţei“. Tabloul (11.105) 


repetă, ca atare, torma unei oglinzi convexe. Intenţia artis- 
pe e 
tului nu a fost, asadar, de a-si realiza aut port etul cu ju- 
H ! e : zl d e ] 
torul unei oglinzi, ci de a crea iluzia cá tabloul era oglinda. 


CH ui Vasari potrivit căreia ar fi oi. aici de un 
instrument utilizat de bárbieri este im iportantá Ea ne relevă 
Rond că în Italia nu se cunoştea pe atunci tradiţia flamandă 
a artificiului oglinzii convexe. Şi într-adevăr, inovația intro- 
usă de Parmi 





E 


gianino este fundamentala. 

La flamanzi, oglinda era modalitatea insertiei auctoriale 
într-un tablou care nu avea autoreflexia ca temă principală. 
Incunabulul tuturor jocurilor si pecu ilare ce vor urma — 
Dublul portret al sotilor Arnolfini de Van E ye! k (1434, il. 90) 


— este însă departe de a fi clar in această privinţă. In og 
agatata în fundalul tabloului, se vad dui person: ye in am- 
brazura unei uşi. Este vorba, aşadar, de reflexul unei 
porţiuni a spaţiului ce se găseşte „în faţa tabloului“. Nimic 
nu ne îngăduie să afirmăm cu certitudine că bărbatul cu 
bereta roşie ar fi într-adevăr Van Eyck (afirmaţie periodic 
pusă la îndoială2). Nici unul du ntre cele două personaje 
pen in oglindä nu este caracterizat ca fiind „pictorul“ 

Dar, fapt extrem de ia icu invenţia lui Van Eyck a 
fost imediat primită ca o insertie auctorialä. La contempo- 
ranii şi elevii săi, oglinda îl arată pe pictor în curs de a reali- 
za tabloul, ca, de pildă, în tripticul oe al Maestrului 
din Flémalle de la Prado (1438, il.108). Ea devine, asadar, 
aici un instrument al asa-numitei mise en abime. 

Ceea ce oglinda Prezinta de acum inainte este scenariul 
de productie a imaginii în ansamblul sáv? 0. În acest scenariu, 
penelul şi sevaletul sunt poate mai importante decat chipul 
pictorului. Procedeul — aşa cum am văzut deja — supra- 
vietuieste şi marchează arta olandeză a secolului al XVII-lea. 
Traiectul duce însă la rezultate al căror caracter polar aş vrea 
să-l mai subliniez încă o dată. La Nicolaas Maes (11.92), 
oglinda redă bustul pictorului ca şi cum ar fi fost vorba de 
un „autoportret“, La Vermeer (11.85), ea redă doar un frag- 
ment de şevalet. 









































Parmigianino nu ţine desigur de tradiţia despre care toc- 
mai am vorbit şi pe care nu ar fi putut-o cunoaşte decât 


252 





anevoie pe Ca 
autotematizării, autoportretul său, ca nici un alt exemplu 
din istoria picturii, reprezintă O culme. „Dificultatea“?! sa 
(dar nu există autoportret care să nu fie ,dificil*) poate fi 





e directa. Din perspectiva unei morfologi a 





ae or ce 
rezumată după cum urmează: Parmigianino creează un „au- 
toportret independent“ „turnänd“ opera finită (tabloul) în 


ceea ce de obicei nu este decât ins nentut sau (oglinda). 
Considerat in contextul travaliului specular, asa cum o 





atestá traditia (si comit aici in mod constient un abuz), au- 
toportretu lui Parmigianino poate f1 văzut ca o ex 
autoproiecuel contextuale în afara contextului în care s-a 





Tagere a 
Lei 











efectuat travaliul reprezentării. Este ca si cum, de pilda, un 
Maestru din Flémalle (il.108), sau, mai târziu, un Carraccı 
(11.104) sau un Nicolaas Maes (il.92) nu ar fi reprezentat 
decat oglinda. 

Dar aici se dezvăluie dificultatea autoportretului de la 
Viena în roată complexitatea sa: oglinda, care-l reflectă pe 





creatorul imaginii picturale, oglinda/autoportret, aşadar, ar 


| să temauizeze deopotrivă autorul şi scenariul de 


fi treb 





producţie. Este ceea ce fac flamanzii din secolul al XV-lea şi 
olandezii din secolul al XVII-lea, ŞI este de altfel ceea ce 
spune Vasari despre autoportretul lui Parmigianino. De 





scrierea sa este frumoasa si inexacta, dar tocmai in aceasta 








inexactitate rezida, cred eu, unul din interesele majore ale 
acelei ekphrasis vasariene. 


După ce a descris, cu numeroase detalii, deformările 
suferite de spaţiu şi fidelitatea asemănării, biograful adaugă că 





Parmigianino ar fi pus, în primul plan al tabloului /oglinda, 
„mâna sa în curs de a desena, putin mărită (...vı fece una 
mano che diseg un poco grande...). Este ca şi cum 





Vasari, care cunoştea foarte bine tabloul (după cum o atestă 
toată descrierea sa, exceptând lapsus-ul referitor la mana pic- 
ar fi acordat, pentru un moment, mal mult credit 
celor ; e decât celor văzute; ca şi cum ar fi vrut să spună că 
această mare mână din primul plan ar f? trebuit sa tinà, de 
asemenea, creionul sau penelul, şi că autoportetul în oglind: 


torului 





trebuit să-si tematizeze şi „fabricarea“. Probabil că nu se 
va putea ¢ ovedi niciodată cu certitudine faptul că umbra în- 








tunecată ce se zareste in planul secund la dreapta este aceea a 
unui sevalet sau că un creion este „realmente“ prezent în 
mâna pictorului. Nu este mai puţin adevărat (şi poate că aici 
lapsus-ul lui Vasari îşi găseşte justificarea) că în focalizarea 


acestei mâini, facerea este deja tematizată simbolic. 





Mâna lui Parmigianino, deformată de oglinda convexă a 
> , D Le 
cărei suprafaţă o „atinge , este hiperbola unui topos: aceasta 
r la Murillo, o manieră de a glosa pe tema 






este, ca şi ulteri 





us Sau N geniosa??, şi deci o manieră 





acelei docta ? 


























de a pune în evidenţă cu ajutorul unei hiperbole, în auto- 
portret, instrumentul facerzz. 

Autoportretul/oglinda al lui Parmigianino este un exer- 
citiu ludic asupra raportului dintre autoportret şi imaginea 
speculară. Oprind jocul la pragul deturnării „imaginii specu- 
lare“ în „tablou“, el iese întrucâtva din tradiţie, constituin- 
du-se ca un unicum în istoria artel. ECKE nu 
reprezintă deci „fabricarea“ autoportretului său, el doar o 

sugerează într-o manieră simbolică. 

Or, motiv ul oglinzii ca loc unde imaginea se dezvăluie 
„fäurindu-se“ va deveni obsesiv în secahul al XVII-lea, mai 
ales in Tärile de Jos. Pentru a pätrunde semnificatia acestui 
motiv, suntem nevoiti, din nou, sä revenim inapoi, si anume 
la Van Eyck. 

La doi ani dupa Dublul portret al soților Arnolfini (11.90), 
Van Eyck picte: ză Madona canonicului Van der Paele 
(1436, il.106-107). Nu există oglindă raportată în această 
scenă, dar exists un reflex. Armura Sfantului Gheorghe, 
personajul care-l prezintă pe canonic Fecioarei, este o 
suprafatä foarte lustruită. Ea reflectă, în miniatură si în mod 
fragmentar, scena ce ocupă restul tabloului. În circum- 
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volutile coifului său se reflectă o fereastră şi grupul Fe- 
cioarei cu Pruncul. Se mai poate vedea o pulpană a mantiei 
Fecioarei reflectată de armura sfântului, în vreme ce pe scut 
- pe care-l poartă ca pe o ranitä — se reflectă stindardul pe 
care sfântul îl sprijină pe brat. Partea inferioară a scutului 
reflectă ceva care nu se află în câmpul tabloului: este un 
bărbat in vesmánt albastru, purtând pe cap o bonetă roşie 
(foarte asemănător cu unul dintre personajele din oglinda 
soţilor Arnolfini) şi care, în plus, ţine în mâna dreaptă ridi- 
cată ceva ce pare a îi un penel. 

Comentatori sunt de acord în general in a vedea aici 
prima reprezentare sigură a artistului însuşi, pe cale de a-şi 
realiza opera; s-a dedus chiar, cu ajutorul unor calcule de 
perspectivă, poziţia sa reală: în faţa tabloului, puţin la stân- 
ga Madonei?. Avem probabil de-a face aici cu prima 
reprezentare speculară înglobată a artistului în curs de a-Si 
realiza opera. Trebuie să remarcăm locul cu totul marginal 
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îndată mai multe fenomene. Primul are în 
vedere ci ristalizarea (si totodata polarizarea) interesului au- 
toreferential in secolul al XVII-lea. Ceea ce la Van Eyck era 
de-abia sugerat, vag, devine de acum înainte clar. [maginea 
speculará aunge, pe de o parte, claritatea autoportretului ra- 
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portat (11.92) si, pe de alta, se instituie ca trimitere directa la 
„fabricarea“ imaginii (il. 85, 91). 

Acest tip de cristalizare/polarizare este verificabil mai 
ales in scenele de interior cu oglinda raportata. In exemplele 
citate (Vermeer, Maes), „facerea“ imaginii nu este tema 
principala a tabloului. Privitorul decoperă, in sfârşit, oglin- 
da, numai după ce a contemplat tabloul în ansamblul său. 
Fâbricarea imaginii devine astfel o temă prezentă prin 
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Este important de subli ini at că, fata de procedeele tra- 
ditionale de autoproiectie ( „vizitator“, „mască“, „portret“), 
această metodă, care îşi adsnceste rádácinile in secolul al 
XV-lea, va fi metoda caracteristicä a secolului al XVII-lea si 
cá ea se distinge de celelalte prin insertia autorului ca o in- 
stanta opera inta. 

Un al doilea fapt important este ráspándirea spectacu- 
lará a insertiei auctoriale intr-un gen pictural nou: natura 
moartă. Daca prezenţa pictorului in oglindă este, in scen a de 
interior, destul de rará si indeplineste functia unei ,trimi- 
teri“, prezenta oglinzii (sau a suprafetei reflectante) in natu- 
ra moartá cunoaste un succes indubitabil (am putea cita zeci 
de exemp le) şi ajunge, în ultimă instat ntä, să constituie cen- 
trul de interes principal al imaginii in ansamblul sau. O 
noua analiză a unui tablou deja citat — natura moartă a lui 
Simon Luttichuys (11.91) — poate ajuta la înţelegerea acestei 
noutati. 

Am avut deja ocazia să sugerez că genul pictural al „na- 
turii moarte“, care se naşte prin „cupura“ unui pare rgon, isi 
tematizeaza mereu, intr-un fel sau altul, geneza (vezi supra 
cap. II). Am examinat, de asemenea, concordanta între carac- 
terul en) al oricärei naturi moarte si räspändirea 
motivului specular incorporat. Am avut, in sfärsit, prilejul 
să mă opresc asupra tabloului lui Luttichuys, văzut ca un 
exemplu semnificativ al acestei concordante (supra cap.VII). 
Reluându-i analiza, aş vrea să-i subliniez încă de la început 
caracteristica cea mai importantă. 

Faţă de tradiţia insertiei auctoriale reflectate, noutatea sa 
rezidă în centralitatea reflexiei speculare. Aceasta a devenit, 
am putea spune fără exagerare, tema tabloului. Tabloul este 
compus doar din câteva obiecte: scoică, clepsidră, carte, 
opait, craniu, oglindă... Aceasta din urmă ocupă un loc 
privilegi at in compozitie si o reflecta P partial, Dar ea reflectă 
si ceea ce nu se găseşte în „natura statică“: sevaletul pictoru- 
lui în curs de a realiza tabloul. Reflectändu-se în el, actul 
picturii este încorporat în tablou. 

Paradoxul este complex: această natură moartă, ca majori- 
tatea tablourilor de acest gen, tine de trompe-l'oeil. Ea este 
„picturä‘ ‘, dar trebuie sä parä „realitate“. Iluzia realitätii este, 
in primul rand, o chestiune privind tehnica iluziei. Prezenta 
şevaletului in oglindă tematizează aşa-numita techné, o tech- 
né care duce la rezultatul pe care-l vedem: un tablou. Dar 
această prezenţă contrazice de asemenea — şi, mai mult chiar, 
în mod imediat — faptul că ceea ce vedem „este“ un „tablou“ 
Întrucât reflexul arată ceva care se află in fata „motivului“ — 
şevaletul şi pânza pe care pictorul se străduieşte să transpună 
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acest „motiv“ în „pictură“ — această prezenţă implica o con- 
tinuitate intre spatiul reprezentat si spatiul existential. 

Un al doilea paradox vine sa i se adauge primului, un 
paradox pe care l-am putea desemna ca ,paradox al 
continätorului-continut“. Ceea ce ne oferă reflexul specular 
este suportul pe care această natură moartă este pictată, 
tabloul văzut din spate. Tabloul, ca obiect material, este tot- 
odată suportul imaginii pe care o vec lem şi obiectul 
E te în chiar această imagine. Fenomenul, atestat de 

natura moartă a lui Simon Luttichuys într-o manieră con- 
centrată, va fi tema unei întregi serii de tablouri ale secolu- 
lui al XVII-lea, între care cele mai interesante sunt datorate 
Clarei Peeters şi lui Pieter Claesz?? 
Natura moartă atlata în 1 prezent la muzeul din Nürnberg 
(il. 109) abordează tema insertiei speculare cu ajutorul unei 
mari sfere lustruire. Tabloul în ansamblul său este un vani- 
tas. Discursul se desfăşoară aici de la stânga la dreapta, în 
vreme ce la Luttichuys (il. 91), el beneficia de o centralizare 
evidentă. La Claesz (il. 109), sfera reflectantä este plasată la 
stânga, iar craniul la deapta. Între aceste două elemente se 
găsesc alte obiecte care fac aluzie fie la trecerea timpului 
(ceasul, opaitul us) he la frag ilitatea existenţei (nuca 
spartă, paharul, pana), fie la arte (vioara, din nou pana). 
Insăşi sfera în care d en pe pictor la sevaletul säu - sı, 
prin reflex, o parte dintre obiectele aflate in primul plan 
(ceas, vioară, pana) — este un simbol al deşertăciunii lu- 
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" 
lá, frivolá, zadarnică. Intregul tablou - tablou care îşi in- 
clude creaţia şi autorul — se organizează între marea sferă 
strălucitoare, dar vidă, şi craniu. 

La Luttichuys (il. 91), craniul, oglinda si sevaletul se 
propuneau ca o sintagmă centrală extrem de strânsă. La 
Claesz (il. 109), sfera este „pusă în balanță“ cu craniul. 
Trăsătura de unire: vioara, pana. Insotitori: un ceas oprit, un 
opait stins, o nucă spartă. „lată arta, iată arta mea!“ pare a 
vrea să ne spună Claesz. „Şi 1atá-má practicând-o!“ „Ce 
desertáciune e pictura! “4? 

Aceastá punere in scená autoreflexivä complexá ajunge 
uneori la imagini centrate pe prezentarea autoportretului- 
oglindă. In aceste cazuri, destul de rare, reprezentarea actu- 
lui de producere este escamotată în tavoarea simplei 
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prezentări a imaginii pictorului. Un exemplu ar putea 
lămuri aici demersul. 

Flamandul Antoine van Steenwinckel se reprezintă în 
tabloul expus astăzi la Muzeul de Artă din Anvers, ca reflex 
specular? (il. 110). Autoportretul sáu nu este însă „numai 
oglindă“ — precum cel al lui Parmigianino (il. 105), de pildă. El 
nu este nici urma actului productiv, ca sfera din tabloul lui 
Claesz (il. 109). Cu acesta din urmă, el are în comun accesori- 
ile vanitas-ului (clepsidrä, carte, craniu), dar care îşi asumă aici 
un alt rol. Pictorul nu lucrează la realizarea unei naturi moarte 
ŞI nu este reprezentat în curs de a-şi face autoprtretul. Mo- 
mentul ales este cel al reflexiei. Este ca şi cum Van Steen- 
winckel s-ar mai afla încă în faţa oglinzii, ocupând 
aparţine astăzi privitorului care se uită la tablou. Rama oglinzii 
nu coincide complet cu limitele tabloului. Acesta din urmă 
este rodul unei puneri în sce nă a reflexiei. Ceea ce se află din- 
colo de marginile oglinzii conferă caracterul insolit zi 
reprezentării. Obiectele care înconjoară autoportret tul-oglindă 
(si care se reflectă partial în el) creează o distanţă între acesta 
si privitor. „Frontiera estetică“ se dilată. Ea devii e un spaţiu 
intermediar între viață şi moarte, un abis (sertarul deschis îl 
simbolizează) între lumea reală si cea a imaginii. 

Revenind la tabloul lui Claesz (il. 109), se poate spune că 
acesta se prezintă ca tablou — ca operă de artă deci — şi îşi 
dezvăluie în acelaşi timp geneza. „Arta“ este vizibilă aici sub 
un dublu aspect: ca „produs“ şi ca »proces". Operatia este 
paradoxalä: nu existá proces creator decát atáta vreme cát se 
lucreazá la operá; nu existá operá (produs finit al unui act 
creator) decát atunci cánd actul creator a ajuns la cap ie 
său. Nici vorbă să ne înşelăm, totuşi. Ceea ce privitorul vede 
este într-adevăr O operă fini tă, O opel ra Care ne otera, in mod 
intenționat, povestea producerii sale. 
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5. Creatia ca spectacol 


Punerea în scenă a travaliului asupra imag ginii constituie 
in aceasta epoca una dintre preocuparile majore ale artei. Se 
poate vorbi de un „scenariu poietic“ sau de un „scenariu de 
producție“ “44 care se const ituie de acum înainte ca mani- 
testare paralelă tematizării auctoriale obişnuite (autoportre- 
tul). „Scenariul poietic“ se deosebeşte de autoportret prin 
fa ptul ca el nu focalizeaza figura producátor ıluı de imagini, 
ci eebe, Daca producatorul joacă aici un rol (uneori 
foarte important), acesta este întotdeauna o consecinţă a ra- 
portului său cu actul creaţiei. Să reamintim cu acest prilej că 
până şi formula autoportretului independent tinde în epoca 
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respectivă să-şi tematizeze geneza (Poussin, Murillo, Car 


raccı). 
O disti nepie ar putea fi utilá aici, şi anume cea între „au- 
toportret“ şi „autobiografie“. Această distincţie, oricât de 


importantă ar fi, nu poate Ge nuri însă complet problema. 
Autoportretul este descriere de sine, autobiogr afia este viata 
A in povestire. Scenariul de productie nu este nici 

autoportret^, nici ,autobiografie", chiar daca tine de 
amândouă. El tematizează porţiunea din viata unui artist 
care-l defineşte ca atare. El tine deci de genul autobiografic, 
dar nu este „autobiografie“: viaţa unui pictor nu este făcută 
exclusiv din munca sa. 

Autoportretul, care nu relatează NIMIC, ci doar descrie 








starea eului auctorial, Er a posteriori, sa se constituie in 
„istorie“ a person alit atl sste de alt fel ceca ce face, in epoca 
ae Rembı udo jede autoportretelor sale de- 
vine, alti ma 1 istanta, O »povesure autobiogr atica“ . Per- 


geg programatica a serie! autoport tretelor sale permite 
reconstituirea Vieţii pictori lui. 

Discursul început de autoportret şi/sau de autobiogratie 
este, prin definiţie, un discurs la persoana întâi. Scenariul de 
producţie, care tine de ambele, este, de asemenea, un astfel 
de discurs. Dar acest discurs implică, prin T telurile sale, 
o sciziune: celebrul „eu este un altul“ al lui Rimbaud. Jocul 

|“ va fi deci constitutiv pentru orice scenariu 








între „eu“ şi „el 
de producţie. 





Intemeindu-ne pe acest preambul, dacă încercăm de 
acum înainte să determinăm modalitățile punerii în scenă a 
Făuririi imaginii, ee em o tipologie complexă. 
Meroda util izata de Pieter Claesz (il. 109) ilustra rezultatul 
unei puneri in scenă a actului creaţiei care începe — în prin- 
cipiu cel putin =, cu Van E yck şi care ar putea fi desemnată 
sub numele de „scenariu de producție inclus“. Întrucât toc- 


mai am tratat de spre ea in detaliu, nu mai este necesar să o 


abordez aici din nou. 
Există un al doilea tip, care se bucură de o mare răs- 
pândire mai ales în secolul al XVI-lea, şi pe care îl voi numi 
„scenariul de poductie mitizat“. Este vorba despre repre- 
zentarea actului picturii plasat sub semnul unuia dintre | 
tronii săi legendari: Sfântul Luca sau Apelles (il. 19, 112). 
Operele care ilustrează această serie sunt dedicate integral 
reprezentării facerii unui tablou. Tabloul pe cale de a fi făcut 
(portretul Fecioarei sau cel al lui Campaspe) nu este acelaşi 
cu tabloul în ansamblul său (ca în scenariul de producti ie in- 
clus). lus, 1 aportu il dintre autor şi opera este fundamen- 
tal di „Scenariul de producţie inclus vorbeşte la persoai 
întâi ( Sam eu — Van Eyck, Claesz, Maes etc. — care pictez 















































































































Scenariul de productie mitizat vorbeste, in schimb, la per- 
soana a treia („El — Sfäntul Luca, Apelles — este cel care 
pictează“). 

Scenariul mitizat ar putea fi subordonat la limită tipului 
de autoportret mascat pe care l-am analizat deja. Nine ca 
masca nu este aceea a unui personaj dintr-o bistoria oarecare 

(pajul Regilor Magi, apostolul Tadeu, Goliat etc.), ci aceea a 
geg pictor. Mai mult inca, s-ar putea spune ca „masca“ este 
pict torul la superlativ (Luca, Apelles) şi că „istoria“ este zsto- 
ria exemplarà a picturii ca act. Această exemp >larit ate se tra- 
duce, in „Madonele Sfântului Luca“#, prin ieşirea din or- 
dinea umanä. Aici se vede (il. 19) realizarea unel ii nagini ne- 
produse-de-mâna-omului (acheiropoiete). Un înger con- 
duce adesea mâna sfântului evanghelist, care nu este decât 
instrumentul unei voințe divine. „Scenariul poietic“ este, în 
py e caz, un „scenariu aheiropoietic“ 

Atelierul lui Apelles (il. 112), un al treilea persona] se 
me pictorului si modelului. Este comanditarul (Alexan- 
dru) care completează de asta dată trio-ul ce ic scena. 

Beete expunerea, putem spune că autobio- 
grafia prezentă în scenariul de producţie mitizat este o auto- 
biografie cu trei personaje (pictorul, modelul, comandi- 
tarul), că autorul vorbeşte despre sine ca şi cum ar vorbi de- 
spre AE şi că acest „altul“ îşi proiectează prestigiul in le- 
gendă. 

Raportul î între „eu“ şi „celălalt“ este o problemă- cheie a 
punerii în scenă de producţie. Cele două tipuri luate în con- 
siderare până aici (scenariul inclus şi scenariul mitizat) se 
diferențiază între altele, prin maniera în care persoana cre- 
atorului este prezentată: ca „eu“, în primul caz, ca „altul“ 
al doilea. Prezentarea „eului“ survine fie în momentul re- 
flexului (ca la Claesz, Maes etc.), fie în mod direct (Las 
Meninas de Velazquez este un exemplu clasic în această 
privinţă). Prezentarea creatorului drept „altul“ se face == 
prin recurgerea la mit, fie printr-o tematizare directä (, 
pictor in eben) său“). La aceste distinctii*®, mai elis 
adaugata inca una. Ea se refera de asta data la schimbarea de 
paradigma despre care am tratat pe larg la inceputul celei 
de-a treia parti a lucrării. 





Ar fi abuziv şi simplificator să limitam autoreflexi: 
poetică a cultura metodei, chiar dacă importanţa des- 
coperirii lui cogito pentru orice demers autoreflexiv este un 
fapt relativ lesne de conceput. O tentativă de a determin: 
maniera în care scenariul fáuririi a fost abordat de pictorii 
„Curiozităţii“ ar putea ajuta la o mai bună înţelegere a ra- 
portului dialectic prezent între cele două culturi. 
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Unul dintre Cabinetele de Amatori, cel al lui Willem van 
Haecht pictat pentru Cornelis van der Gheest (11.67) (tablou 
pe care l-am comentat deja pe larg), pune problema insertiei 
auctoriale într-o manieră extrem de semnificativa. Autorul 
tabloului este prezent în cadrul operei sale în mai multe 
moduri. S-a sugerat identificarea sa cu personajul care suie 
scara ce duce la cabinet. Dacă acest tânăr cu plete ce se pro 
filează în ancadramentul uşii este într-adevăr artistul (dar 
nici un element nu-i dezvăluie cu certitudine identitatea), 
atunci el se află „pe pragul“ operei sale. El nu este integral 
nici „în tablou“, nici „în afara tabloului“. Prezenţa sa re- 
aminteşte deopotrivă insertia auctorială sub formă de per- 
sonaj „mascat“ şi „ca vizitator“. 

Dar Van Haecht este prezent în tabloul său încă o data si 
la un al doilea nivel: ca nume înscris pe mica pânză 
reprezentând-o pe Danae, din primul plan. Această manieră 
de a semna opera în ansamblul său printr-un tablou rapor- 
tat este conformă întru totul spiritului „curiozităţii“. 
Semnătura (şi deci autorul ca „nume“) „face intertext 

„Autorul“ este prezent pentru a treia oară în Cabinetul 
Van der Gheest: deasupra tabloului-semnatura se găseşte o 
filă de hârtie reprezentându-l pe Apelles în curs de a o picta 
pe Campaspe (il. 67, 70, 71). Tema creatiei unui tablou este, 
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gm pes din punctele 
| selles nu-l „reprezintă“ 
| aecht, iar Van I Taschen nu se ascunde sub chipul luı 
Apelles. ae fila, plasata chiar in centrul acestui asamblaj 
de in agi il d CZV ilu e pe Pi tor prin antonoma 
la super sina şi actul pictural în stadiul de paradigmă. 
Autorii „Cabinetelor de Amatori“ au abordat, aşadar, 
scenariul de aar ati e sub forma unei imagini-în-imagine. 
Alte două exemple pot lămuri de mersul | 

"abloul intitulat Prävälia lui Jan Snellinck datorat lui Hi- 
eronymus Francken II (il. 49) utilizează în mod vădit aşa- 
numita 7 ibime. In centrul Cabinetului, aşezată direct 
pe podea, sprijinită de masă, se en i reprezentarea unei 
„camere cu tablouri“, care reia, în miniatură şi cu diferenţe 
vizibile, tema tabloului în ansamblul său. Tot în primul plan 
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ghirland 7, a cărei semnificatie de imag rin 16 pseudo- incastratà 
a fost deja comentata. Ta extremitatea dreaptä a galeriei, 
„ochiul curios“ al unui amator descoperă tab loul care in- 
corporeaza scenariul de productie (il. 111 Acest tablou 
reprezintă o alegorie. Ea are drept subiect e ra, dar com- 
poziţia sa reia datele compoziţiei generale a tabloului. Ea 
este, într-un fel, a doua sa mise en abime. La stânga, se vede 
un grup de savanţi discutând în jurul unui glob (i 1 „Prăvălie“, 
savanții ocupă colţul stâng). În centru se găsesc două per- 
sonaje care se intretin în jurul unei statui (Occasio); am- 
plasarea lor pare a o relua pe cea a „amatorilor“ de lân 
micul patto c . La dreapta in sfârsit, vedem un pe 
tor la sevaletul siu cu model nud, doi mici ucenici $1 un 
sculptor la lucru. Aceasta alegorie tematizeaza avantul 
artelor d atorat „bunei guvernäri“# şi trebuie înţeleasă ca o 
aluzie la situaţia din Anvers în decursul primelor decenii ale 
secolului al XVII-lea. 
„Scenariul de productie-in-tablou“ mai supravi letuieste şi 
în cursul fazei numite „documentare“ a „Cabi netelor = 
Amatori“. Putem găsi con nfirmar ea acestui fenomen în 
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Teniers (către 1647, il. 55). Acest tal blou-catalog pictat este 
in realitate un catalog cu cheie. El reprezinta operele italiene 
luce. Un singur t: ou flamand se afla la 


" "^£ " in ae 
posedate de a 





Luca pictan a 


extremitatea a galerici: este Sfântul 


portretul Fecioarei de Jan Gossart Ace st tabloi, plasat la în 
ceputul „lecturii“ „catalogului“, il reprezintă pe patronul jäl 


mitic al ghildei pictorilor. Teniers se raportează prin in 


ermediul stramosului sau, Gossart. 





a Ci 


Toate aceste exemple atesta, 


aşa-numita „cultură a curiozitátii* a abordat aluzia auctoriala 
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| pe o verigă din lanţul intertextului. In 





Cabinetele de Amatori“, autorul este prezent, ca să zicem 
aşa, „prin proiecţie“. Dacă ne gândim însă la scenariul de pro- 
ductie inclus, decelăm si deosebiri notabile. La Claesz (il 109), 
de pildă, autorul este reflectat de unul dintre obiectele naturii 
moarte pe care tocmai o pictează: sfera îl reflectă în timp ce 
realizează chiar tabloul pe care-l contemplăm. La un Francken 
sau un Teniers (il. 55), autorul este reprezentat într-unul 
tablourile galeriei pictate, ca un citat intertextualizat. In sfera 

















lui Claesz, 
Teniers, vedem eul reprezentat: nu „| 
opera sa“, ci „Pic torul realizând Opera”. 

Pictorii de „Cabinere de Amatori“ abordează insertia 


là „culturalizând-o“ si intertextualizänd-o. Pictorii 


DrIN „re 


vedem eul reflectat; în tablourile lui Francken şi 
ctorul realizându-şi 





= 


auctor 
olandezi (Claesz, Maes, Vermeer etc.) o abordeaza i 
flex“. Primii atestă statutul autorului în „cultura curiozi 
tátii ti atestă statutul autorului in „cultura metodei“. 


Nu trebuie însă să uităm că Descartes însuşi, atunci când 











, ceila 





voia să discute despre raportul sáu cu scriitura, o făcea prin 
intermediul aluziilor la vechea fabulă a lui Apelles. El se 
dovedea astfel, în mod paradoxal, încă legat de datele unei 
culturi pentru care nu avea decât cel mai mare dispreţ. 


Aşadar, este important de notat că, în fiecare dintre aces- 
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te Modalitat, autorul este. „ci nsubsta tial cu produsul Sau: 
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la Claesz, pictorul este imagine reflectatä de unul dintre 
obiectele naturii sale moarte (el este naturä moartä); la 
Francken si Teniers, pictorul este inni ' reprezentată de 
unul dintre tablourile galeriei (el este tablou). Momentul 
care urmeazá inde eaproape aceasta insertie auctoriala prin 
mise en abime (fie ea „reflectată“ sau ,reprezentatá^) im- 
plică o operaţie de o anume violenti: a sparge sfera, a 
sfarama rama tabloului. Această operaţie este abordată, mu 
tatis mutandis, în mod simultan, de „curiozitate“ şi de 
„metodă“ 

La câţiva ani după Cabinetul Van der Gheest, (il. 67), 
acelaşi Ku reia tema galeriei pictate, dar inver unda -| ter- 
menii. Tabloul, aflat astazi la Mauritshuis din I laga (il. 112), 
il reprezintă pe Apelles care o pictează pe Campaspe in 
mijlocul unei galerii de pictură“S. Scena antică nu se mai 
găseşte „în-tablou“, ci „face tablou“. Van Haecht a detasat-o 
din rama sa. Această spargere este cu atât mal structurantă, 
cu cât iruperea istoriei în spaţiul galeriei este mai copleşi- 
toare. 

Pliniu — şi, după el, comentatorii — nu menţionează decât 
cele trei personaje esenţiale ale anecdotei (Apelles, Campaspe, 
Alexandru). La Van Haecht, numărul ia Ae sporeşte 
în mod vertiginos. Şedinţa de poză devine un spectacol la care 
asistă toată curtea. Alexandru nu se mulţumeşte să contemple 
opera pe cale de a se naşte. El o atinge şi pare a interveni cu 
comentariile sale care sunt reluate de suita sa. Toată această 
mulțime din jurul şevaletului lui Apelles repetă, într-un fel, 
grupul central din Cabinetul Van der Gheest (il. 67), care era 
adunat în jurul Madonei lui Metsys. Scena contemplării unei 
„capodopere“ este înlocuită aici de punerea în scenă a creaţiei 
ca dead ] "xistá şi personaje care, detasandu-se de grupul 
principal, au patruns in cabinet. Un soldat al lui Alexandru 
îngenunchează dinaintea unui tablou de Seghers, slujnicele lui 
Campaspe scotocesc într-un bufet cu veselă. 

Ceea ce pictorul face aici este rodul unei stranii şi para- 
doxale condensări temporale. Oare cum poate picta Ape les 
în mijlocul unui „muzeu‘ in care se gäsesc tablouri datorate 
lui Rubens, Correggio, Guido Renı sau Van Dyck? Care 
este sensul acestui evant anacronism? Pentru a încerca sa 
răspundem la aceasta întrebare, trebuie să ne amintim de 
Cabinetul Van der Gheest (il. 67), al cărui pandant il 
reprezintă, întrucâtva, Apelles in galerie (il. 112). 

În Cabinetul Van der Gheest — aşa cum am văzut -, 
punctul final al discursului intertextual era constituit de 
scena Juden itii de Apoi pusă la extremitatea dreaptă a 
tabloului. Ea plasa tabloul în integralitatea sa sub semnul 
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ginile picturi. In tabloul de la Haga (il. 












nviat “#9 si se află chiar în galerie 





{poi nu se mai găseşte la sfârşitul discursului: 
à ocul care inainte 
aparţinea lui Apell 
a dintre sluj cele | 


itor ului. tw 











că umaniştii epocii (Justus Lip- 
i în cadrul intertextului 


iratia. Ceea ce Ateli 





Mauritshuis sintetizează, într-o manieră 








PA 
2 1 ] ] | | ( 
destul ae complexă, este abordat de o lu Iga serie de ah abi- 
Amatori“, în mijlocul cărora un pictor, real sau 
nıtıc, Si-a instalat sevaletul. 


Scenariul poietic al ,curiozitati“ este caracterizat prin 





rezenţa pictorului la lucru, în mijlocul unei galerii. Această 





sredilectie pentru insertia actului creator într-un „intertext 
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este semnificativă. Ea indică faptul că produsul travaliului 
artistic se naşte în mijlocul asamb slajului/colectie, că el 





porneşte de hi o demontare combinatorie a istoriei ar 
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Pictorul c re eges ă în n galerie este cel care ek 
experienţa istorică a „artei“ in actul creaţiei. Ceea ce face el 
nu este neapărat o operă iode: (un alt ,cabinet de 


TEC 


mator“), ci o operă ce se naşte du intertextul in care poate 





reveni ca piesă constitutiva. Nu voi cita aici decât un singur E 
1 T " v © H . D 
exemplu, de naturá sá lámureascá toatá seria din care face ES 








parte, graţie mai ales textului care-l însoţeşte. Este vorba de 
o gravură datorată lui Abraham Bosse (1602-1676 având 
drept titlu (semnificativ) Nobilul Pictor® (il. 113). 

In ea vedem un pictor elegant înveşmântat, aşezat în fata 
şevaletului său pe care-se găseşte un portret. Modelul este 
însă absent. Peretele sălii este acoperit de tablouri, altele se 
află aşezate pe podea. Pictorul, cu penelul în mâna dreaptă 
şi paleta în cea stângă, nu pictează. El şi-a întrerupt lucrul 
pentru a conversa cu un tânăr care tine în mână o gravură 
Aceasta reprezintă un pictor sărman, aşezat, la rândul său, la 
şevalet, dar într-un atelier lipsit de orice ornament: este = 


^ p, 
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imaginea în negativ a scenei principale. Pe peretele galeriei, 
în spatele sevaletului „nobilului pictor“ — un tablou care, 
reprezinta, Inca O d: ata, O scenă de poză. E ste, de asemenea, 





o scenă exemplară, dar in bono, în vreme ce aceea din gravu- 

ra aflată în primul plan era i» malo. Indärätul pictorului, un 
personaj purtând o pălărie cu panaş bogat 1 se adresează 
privitorului. El este, după toate probabilitățile, cel care 
„rosteşte“ textul ce însoţeşte imaginea: 


„Celuy dont la noble manière 
Joint les ombres à la lumière 

En mille tableaux diferans, 

N’est pas de ces Peintres vulgaires, 
Qui passent pour des ignorants 
Dans leurs Ouvrages ordinaires. 
Il execute, et met au jour 

Tout ce que la Guerre et l'Amour 
Ont de i 
Et semble à qui voit ses dessains, 
Que c'est Apelle ou Michel-Ange 
Qui guide son Art et ses mains." 





émorable et d'estrange; 








Cel a cărui nobilă manieră/Alătură umbre si lumini/In mit de tablouri 
diferite, Nu este dintre acei Pictori vulgari,/Care trec drept ignoranti/In lucrările 
l d./El exec , st aduce la lumina/Tot ceea Räzboi Amorul/Au mai 
memorabil şi mai straniu;/$i it pare celui ce-i vede desenele,/Că Apelles sau 





ichelangelo/li cáláuzesc Arta si mâinile (N.tr. 






114. Hendrick 
Hondius, 
Vanitas, 1626, 
gravură in arama, 
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,Nobilul pictor* i se opune deci „pictorului vulgar“. El 
este creatorul de intertext („mii de tablouri diferite“) in in- 
tertext. Istoria artei (Apelles, Michelangelo) este calauza sa. 
,Nobilul pictor* (descendent al lui Apelles si Michelange- 
lo) nu poate fi inteles decát prin integrare: el se gáseste 
i valerie, flancat de două imagini ce tematizeaza „actul 
* una in bono, cealaltă in malo. El este deci „în- 
cadrat“ de intertextul în interiorul căruia operează. 






A sfărâma cadrul ,tabloului auctorial“, înseamnă a-i 
„vărsa“ conţinutul in intertext. Dar ce se întâmplă atunci 
când, printr-o schimbare de paradigmă, se sparge „oglinda 
auctorială“? Răspunsul nu este greu: autorul (imaginea sa) 
dispare. Cât despre rest, nimic nu se schimbă. Sau poate că, 
într-un colt al tabloului, ar apare cioburile unei sfere 
spartel. Tabloul va continua să fie imagine, dar îşi va ocul- 
ta „facerea“. Dimpotrivă, dacă pictorul vrea să ne ofere 
imaginea „facerii“, el va trebui să sacrifice o parte din inde- 
pendenta tematică a „operei“. 

Pictorii secolului al XVII-lea au încercat să rezolve în 
mai multe moduri această incompatibilitate între prezen- 
tarea simultană a „operei“ şi a „Facerii“. Descartes însuşi, 
sub masca lui Apelles, va alege unul: a se asunde „îndărătul 
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tabloului*, a oculta deci tort 
rei. Pictorii înşişi au adus de asemenea soluuile lor. Oare 





cum poate oferi artistul, în aceeaşi operă, imaginea fäurirn 


sale? Claesz răspundea la această în 


a sfera reflectantä, Maes şi Vermeer prin utilizarea os 





)arc prin recurgcrea 





Cu toate acestea, exista si alte ráspunsuri. 
O gravura semnata de Hendrik Hondius si datatä 1626 


1€ poate servi drept introducere (il. 114)52, Pictorul, ar tre- 





ui să credem, era încă, o clipă mai devreme, instalat la 
şevaletul său, în curs de a picta o natură moartă, aranjată pe 
o masă, în centrul atelierului său. Dar el nu mai este acolo. 
entru a-şi putea transpune „actul picturii“ în imagine, el a 
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na. De aici, din ung 
acum cel al privitorului, pictorul îşi contemplă atelierul, 


placă de ar 
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CC y edem not; natura moarta in sens invers, sev aletul SI 
tabloul pus pe el, ain spate: pe Scurt, ceea ce se ^ edea in en- 


lava lui Claesz (il. 109), minus pictorul. Datorită modifi- 





mai vedem atelierul „în 





oglindă“, ci u care l-a părăsit, 
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ulu è clepsidra scursa, umâna rea stinsa, carțile SI în cent rul 


Sau SI la scara marita — craniul încununat cu 


Hondius are o 





patele său, mai palidă, aproape ştearsă, se 
ipti mori. Insertule scrise 
r-o carte repetă în 
să pe care stà craniul 
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„întru Domnul“ 



































fac aluzie la sfârşitul lumii şi la răsplata celor care au trăit 


n memento morl. I 











treaga imagine este, asadar, un elogiu al 





virtuţii Operante şi, palimpsest, u 'e- 
buie să deducem de aici că absenţa pictorului şi inactiunea ce 
domneşte în atelier sunt semnele Morţii sale? Da şi nu: dacă 
există o moarte, este o moarte „în figură“: pictorul este din- 
coace de spaţiul unde se făuresc imaginile; el este în spaţiul 
de unde se vede scenariul vid al înfăptuirii. 

Această suprapunere de spaţii, traseul autorului din „in- 
terior“ spre „atară“, succesiunea între „a fi-in-pictura“ şi „i 
fi-în-afară“ sunt dublate de modul în care insertiile scrise 
însoțesc 1 a. Sensul lecturii lor corespunde unei 
scindări a pri ului, similară cu aceea a autorului: pagin: 
din Apocalips şi cea din Evanghelie (pe masă), caietele de 
schiţe (pe margin inii) trebuie citite (văzute) din in 
teriorul imaginii. a le descifra, privitorul de astaz 
trebuie să rotească gravura în jurul ei înseși, el trebuie deci 
să ia locul gol al pictorului. Inscriptule de pe margine, care 
dau şi cheia gravurii, implică un cu totul alt tip de percepţie. 
Ele pun im ea „Între paranteze“ şi se adresează privi 
torului capabil să „citească“ textul (şi gravura) ca pe o 1ma- 
gine simbolică. 

In sfârşit, chiar în reprezentare, dar opunându-se sensu- 
lui lecturii dinspre şevalet, se mai găsesc alte două inserti 
textua | pe masă, o alta la extremitatea stângă a rampei. 
Ele au realizate (şi trebuie citite) dincoace de imagine. 

na artistului 


Una poartă data (1626), iar cealaltă 
(Hh). Ca adeseori în perioada ce 1 


modalitatea de inserare a semnăturii 
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ficative. Aceasta semnatura este plasată 
cu o figură a lui Her- 
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Gravura lui Hondius ramane un exemplu izolat, dar 
mai putin semnificativ. Ea vorbeşte despre dificultätile 
reprezentării simultane a „autorului“, a „operei“ si a „lu- 
crului la operă“. Totuşi, în cursul secolului al XVII-lea, 
imaginea artistului la lucru reuşeşte să-şi câştige auto! nomia. 
Ea se constituie intr-un gen pictural aparte, cu regulile si 
problemele sale53 

Dacă aşa-numita cultură a ,curiozitátii ^, coerentă cu e: 
însăşi, rezolvă această problema prin recurgerea la intertext, 
cultura „metodei“ încearcă, in schimb, sa o rezolve prin 
două demersuri paralele. Primul este apelarea la oglindă (sau 
a suprafaţa reflectantă), care permite, pentru a-l parafraz: 
pe Gassendi „ca arta să se vadă pe sine insási^?*. Al doilea 
implică, la rândul său, scindarea personalităţii creatorului. 
Pentru ca pictorul să poată reprezenta opera, tăurirea aces- 
tei opere ŞI pe el însuşi, el trebuie să imagineze $1 să-şi asul 
o sehiz i: a fı deopotriv ă în tablou si în af. ia lui, a fi el însuşi 

în acelaşi timp, „un altul“. Această schiza este tematizata 
în SEENEN teoretice consacrate artei. Samuel van Hoogs- 
traten face din ea o regulă pentru orice „pictor de teme nara- 
tive“ care we sä fie totodatä actor in tabloul säu si privi- 
tor al reprezentării în fata tabloului”. Momentului „in- 
doielu“, pe care Hondius îl ilustrează ca nici un alt artist a 
vremii sale („nu ne putem afla în acelaşi timp în şi in afara 
tabloului, ci fie acolo, fie aici“), îi corespunde o căutare : 
posibilităţilor scindării. Această căutare se manifestă mai 
ales în maniera de a aborda raportul instabil şi fluctuant di 
lăuntrul eului auctorial scindat între „eu“ si „celălalt“ 

„Mă imaginez putându-mă vedea pictând“, spune prima 
soluţie. Întrucât sunt „eu“ pe care-l văd la beets operati 
implicá prezenta — dacá nu efectivä, cel putin imaginará — a 
agata, „Tabloul pe care- | voi face din mine va fi conforn 
acestei oglinzi iluzorii“. Aceasta este o modalitate ilustrată, 
printre alti, de Resbrérndt, intr-una din cele mai poetice 
opere de tinereţe pe care ni le-a lásat?6. 

Aici vedem (il. 115) un atelier sárácácios, lipsit de orice 
accesoriu sau ornament inutil. Pereții zugrăviți lasă sa se 
vadă fisurile, podeaua din lemn prezintă crăpături. Centrul 
spaţiului este ocupat de un mare şevalet, văzut din spate. 
Pictorul stă la o oarecare distanţă de el. El este îmbrăcat cu 
un halat de lucru, care pare prea mare pentru trupul său 
firav, şi poartă pe cap o pălărie ce-i aruncă o umbră adâncă 
pe chip. In mâna dreaptă, tine o pensulă: o jumătate de 
duzină de pensule se găsesc în mâna sa stângă, Care une de 
asemenea paleta şi bagheta de sprijinit mâna. Pe perete, în 
spatele sáu, o alta paletă. La stânga, în semiobscuritate, se 
află o masă cu "wa obiecte. La dreapta, se záreste o usa in- 
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x 31.9 cm 


Boston, Museum 
ot Fine Arts. 





chisă. SES se desfăşoară între doi poli: tabloul pe şevalet si 
pictorul. I Jistanta care îi separă implică o tensiune. O luptă 
între două torţe inegale p vare a se desfăşura, tăcută, sub ochii 
nostri: lupta intre pânza imensä gi pictorul minuscul, intre 

„arta“, misterioasă, gigantescä, coplesitoare şi slujitorul sau, 
dezorientat, firav, coplesit. 

Este foarte probabil ca in figura micului pictor, Rem- 
brandt să ne fi lăsat unul dintre primele sale autoportrete. O 
nah? cu celelalte autoportrete de tinerete atestä acest 
fapt. Ca şi caracteristicile atitudinii sale: privirea pictorului 
alunecă de la pânza pe care tocmai o pictează la spaţiul unde 
se află privitorul. Este privirea tipică, „către c Gg de luat 
vederi“, a oricărui autoportret?’. „Camera“ către care 
priv eşte Rembrandt este instrumentul c care îi redă imaginea: 
noi înşine în locul unei oglinzis$. Trebuie să ne reprezentăm 
fenomenul schizei pornind de la rezultatul său. Locul pe 

care noi îl ocupăm astăzi, ca privitori, a fost cândva asumat 
de Rembrandt pentru a putea „s să se vada“ şi „să se picteze“ 
Tocmai această „vedere“ şi această „pictură“ sunt astăzi ex- 
puse, ca tablou, la muzeul din Boston. 

Demersul lui Rembrandt îşi dezvăluie întreaga complexi- 
tate îndată ce îl legăm de tradiţia din care face parte. Vedem 
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l ela ofe- 
it de lui liess TH 109): ina Edom ds 
rit de sfera lui Claesz (v. 109), ma putin Es em, de 
asemenea, tipül ae scenariu atestat de gravura 3 T Hondius 


(il. 114), plus pictorul. Cronologic vorbind (ne aflăm către 


e 1 - ] | « 
aici acel asit P ae „scenariu de productie pre x ac 


1630), avem de-a face aici cu primul „scenariu de producție 
la persoana întâi“ realizat deplin. 

Tabloul îl reprezintă pe pictor la lucru. Subiectul pânzei 
pe care este în curs de a o realiza ne va rămâne necunoscut 
pentru totdeauna. Ştim totuşi că nu poate fi vorba de auto- 
portretul său, în sensul tradiţional al termenului: dimensiu- 
nile sale elimină o asemenea ipoteză. Acest mare 
reprezentat în minusculul tablou de la Boston (2 
cm) trebuie înţeles mai degrabă în cadrul unei poetici a artei 
i l micul Rembrandt 
creează (priveşte) o pânză imensă. Imaginea care pune in 





şevalet 
5,1331 














picturale şi a autoreprezentä 





scenà acest contrast evident, tabloul in totalitatea sa, este la 
rândul său mică, infimă. Unul dintre sarmurile tabloului 
în dialogul dintre gigantic si minuscul. Este vorba 
aici de un joc cu care un Hondius, de pildă (il. 114), ne con- 


consta 











fruntase deja, cu ajutorul monogramei Hh = Hercule 
hondius. 
Cu mult mai importantă decât tema sau formatul 


tabloului pe cale de a se naşte, este prezentarea sa, caracte- 
ristică scenariului de producţie la persoana întâi: a-l vedea 
pe pictor din fata (a-i vedea „autoportretul“ implică faptul 
că accesul la opera zn fieri se va tace doar prin spate. Acce 
sul la persoana pictorului împiedică accesul la operă şi 
viceversa: accesul la operă tace dificil încadrarea „din fată“ 
a autorului său. Pictorii secolului al XVII lea au incerc T să 
rezolve această wen adop tänd adeseori pozițiile oblice 
cele mai cäuta , apte să vizualizeze în mod simultan pic 
torul si opera sa, dar problema rămâne. 

Rembrandt se situează, aşadar, într-o ecuație evidentă cu 
tabloul sau: el este văzut din fata, in timp ce tabloul său este 
vizibil din spate. Mare, amenintätor, sumbru, acest tablou 
este totuşi o prezență centrală în atelierul său. Această ten- 
siune, deja prezentă la un Claesz sau un Hondius, este aici 
la apogeul său. Reversul tabloului este un anti-tablou, o 
anti-pictură. Ca obiect reprezentat H | 





pictură, el dobândeşte 
însă, în mod paradoxal, calități plastice indubitabile. Acest 
revers de tablou este — dacă îl observăm de aproape — 0 veri- 
tabilă piesă de bravură. Penelul, care nu atinge „de obicei“ 
decât aversul tabloului, l-a creat prin tuşe lungi de culoare 
ternă; el a insistat cu grijă şi dexteritate asupra imperfectiu- 
ilor sale, asupra orificiilor sevaletului, asupra imbinárilor şi 
marginilor sale. Rembrandt reuşeşte să tacă din această 
supratata aniconica (antiiconică) centrul imaginii sale. Pic- 
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torul construieşte deci o imagine având d 
bilul imaginii. 

In tablou, pictorul este contruntat cu a 
care noi îl vedem din spate. El nu se re 





fac fie înainte de „a ataca“ pânza, fie în 
ă când, părăsind instanţa operantă, 





(dar mâna dreaptă atârnă imobilă c 
Rembrandt s-a detaşat, aşadar, de tab 

















producție la persoana întâi este : 








Una dintre problemele majore ale 
creaţiei se referă la simultaneitatea prezeı 
operei sale. Nu ci 








care să fie capabilă 


se pictează, el trebuie 


pictorul este c el ( 
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camera de filn are . fi Se reprezenta intr- 





repr tema inaccesi- 


versul tabloului pe 
;»rezintá totuşi „la 


ucru“. El tocmai a facut (clasicii) „trei paşi înapoi“ a căror 


semnificaţie o cunoaşte orice pictor: sunt cel „trei paşi“ ce se 


tr-un moment de 


pictorul ia poziţia 


te critice (sau autocritice). Cu paleta şi penelul in 


le-a | 11 oul corpu- 


lou, sau poate inca 





iu s-a apropiat de el. El este mic. Tabloul este mare. El 





1 > ? 
ca Sa pierdută O atestă — se priveşte. Sce- 


AICI, cu toată tensi- 


roblemele sale, cu tot caracterul său dra 


imaginii actului 


tării artistului şi a 


nosc nici o reprezentare la persoana întâi 
să depăşească aceasta dificultate. Intrucat 


> să privească „spre 
adevăr la lucru ar 














































implica ocultarea feţei si a privirii de către tabloul care este 
in curs de a fi realizat. Daca Rembrandt efectuează cei trei 
paşi înapoi, nu o face doar „pentru a-şi putea privi tabloul, ci 
şi pentru a se putea „privi“ Şi „a se face vizibil“. El nu este — 
în momentul care formează substanţa acestui tablou — in- 
stanta operantă, ci instanţă contemplantă (şi observabilă). 
Numai periclitând imaginea „eului“ pictorul, se poate 
reprezenta, cu penelul î în mână, în curs de a realiza o ima- 
gine. Această operaţie devine posibilă îndată ce pes ie 
de producţie“ este abordat la persoana a treia. 


„Mă pictez pictând ca şi cum Las picta pe altul“: aceasta 
ar putea fi, sumar exprimată, situaţia evocată. „Eu“, pictor, 
îl privesc pe „el“, pictor la rândul său, în timp ce „el“ 
pictează. „EI“ este în fata şevaletului, „eu“ de asemenea. 
Pentru a putea picta ceea ce „el“ pictează trebuie să privesc 
peste umărul său. Astfel, îl voi „reda în imagine“, cu lucrul 
„său“ şi cu opera „sa“ totodată. 

În scenariul de producţie la persoana a treia, pictor ul este 
reprezentat din spate, iar opera sa din fata. C bui pictoru- 
lui este inaccesibil (acest tip de scenariu nu este un „auto- 
portret“ *): opera sa, în schimb, este vizibilă. Distingem lesne 
mâna pictorului, penelul, vârful muiat în cu iloare, contactul 
pe care-l stabileşte cu pânza pe cale de a se naşte. 

Atelierul lui Joos van Craesbeeck, de pildă (către 1630) 
(il. 116), ne poate servi drept ilustrare??. Parone este aşezat 
la şevaletul său. În vedem din spate, dar în plin lucru. Lângă 
el, pe un scaun de bucătărie, apar o halbă de bere si o pipa. 
La extremitatea dreaptă a imaginii, pe o masă, nişte cărți, 
nişte desene, paleta şi pensulele pictorului se oferă vederii 
noastre. Acesta este un semn indicând faptul că avem în- 
tr-adevăr acces la un „atelier“ şi că tema en tablou se 
constituie in scenariu de productie. Aceastä „punere intre 
paranteze“ (artistul şi sevaletul la stânga; p zaleta şi pensu re 
la dreapta) este necesară claritatii şi comprehensi uni 
reprezentării. Ceea ce pictorul pictează — îi vec lem mod ck 
si imaginea schitatä pe tabloul in devenire — nu este interi- 
orul unei taverne, asa cum s-ar putea crede la prima vedere. 
Pictorul se află în atelierul său. El tocmai şi-a instalat mo- 
delele şi se pregăteşte să-şi realizeze ta bloul. Atitudinea 
modelelor pare a fi lăsată în seama întâmplării. Ea este însă 
rodul unei puneri în scenă. Un bătrân cântă la lăută, o fe- 
meie se stráduieste să citească o scrisoare, o pereche pare a fi 
absorbită într-un dialog erotic, un alt bărbat fumează, iar un 
altul bea. Este reprezentarea alegorică a celor cinci simţuri 
sub masca unei scene de gen. 





117. Ja 


Mier 





Molenaer 





Museum. 





Pictorii flamanzi şi olandezi ai secolului al XVII-lea 
ne-au lăsat zeci de scene care reprezintă ceea ce constituie 
aici centrul compozitei: o alegorie a celor cinci simruri®, 
Tabloul lui Craesbeeck nu este însă aşa ceva. El reprezintă 
scena creaţiei uneia dintre aceste alegorii. Noutatea tablou- 
ui în ansamblul său (faţă de tabloul raportat) este, aşadar, 
datorată câmpului pe care-l focalizează. „Camera de fil- 
nare“ a pictorului („eul“ său) a operat un uşor „travelling 
înapoi“, surprinzând realizarea unui tablou al cărui autor 
pare a fi (sau este) un altul. Axat pe grupul din jurul mesei, 
tabloul interior este o „alegorie a celor cinci simţuri“. 





nglobând în câmpul său vizual scena naşterii unui tablou, 
imaginea finală este un „scenariu de producție“. Această 
operaţie este posibilă numai prin renunţarea la orice trimi- 
tere de tipul „autoportret“. Pictorul reprezentat (pe care-l 
voi desemna de acum înainte ca „pictor endotopic“) poate 
foarte bine să fie „acelaşi“ cu pictorul care redă imaginea 
scenariului („pictorul exotopic^) — Joos van Craesbeeck, în 
speţă —, dar el trebuie să fie reprezentat ca şi cum ar fi vorba 
de un „altul“. Această operaţie este, şi ea, rodul unui trava- 
liu imaginativ: dacă scenariul de producţie la persoana întâi 
era o operaţie speculară, cel la persoana a treia vizează, în 
schimb, scindarea: pictorul se detaşează de el însuşi, el face 
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a rândul său „cei trei paşi înapoi“ dar, si aici este noutatea, 
cu singurul scop de a putea privi peste propriu-i umăr 
Dificultatea discursului autoreferential „la persoana a 
treia“ era, se pare, cunoscută de pictorii vremii. Se cunoaşte 
chiar o variantă ludică, datorată lui Jan Miense Molenaer. In 
tabloul expus astăzi la Berlin (1631) (il. 117 


scenă de atelier surprinsa într un moment de relaxare. 


vedem o 


Scaunul pictorului este gol: acesta tocmai şi-a părăsit lucrul 
ŞI modelele se destind. Datele principale ale compoziţiei 
sunt cele ale unui „scenariu de producţie la persoana a 
treia“. Dar noutatea sa este lesne de conceput: pictorul nu 
mai este la şevaletul său. 

Intreaga scenă este o naratiune extrem de strânsă, con- 
struita pe această „schimbare de loc“. Desigur, scaunul pic- 
torului este gol, dar pe el se văd pipa, tabachera si b: 
de sprijinit mâna, pe care artistul tocmai le-a 
du-se, el a răsturnat halba de bere care se găsea lângă el. A 
traversat încăperea pentru a ajunge în colţul opus unde se 
află acum. Dacă pictorul ar fi rămas la locul său initial, el 
n-ar fi fost vizibil decat din spate, iar tabloul în ansamblul 
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lasat. Aldican- 











său nu ar fi fost diferit de tabloul pictat de Van Craesbeeck 
(il. 116). Schimbandu-si locul, pictorul ne dezvăluie chipul 


său. Deşi inactiv, el însuşi s-a transformat în personajul pro- 





priei sale scene. 

Punctul de atracţie al întregii reprezentări este tără în- 
doială comparatia între scena pictată (tabloul de pe şevalet) 
şi scena care o înglobează. Această comparaţie 1 se impune 
1 mod inevitabil. Comparând cele două vari- 





privitorului, 
ante ale aceleiaşi imagini, el remarcă îndată diferenţele. Cele 
două imagini „par“ a fi interşanjabile, dar nu sunt de fapt. 
Elementul accentuat de tabloul de pe şevalet este tocmai as- 
pectul său de „a fi tablou“. In el vedem pânza întinsă cu 
sfori pe un şasiu, marginile sale inegale, caracterul de ebosa 
al imaginii. Imaginea integratoare este într-adevăr „acest“ 
tablou, plus traiectul pictorului care a traversat-o. Părăsin 
du-şi locul (sevaletul), el a „intrat“ in scena pe care era în 
curs de a o picta. El o contemplă de acum înainte pornind 
dintr-un alt unghi de vedere, dar a devenit, în acelaşi timp, 
unul dintre personajele sale. 

Dacă privim mai îndeaproape pânza de pe şevalet, con- 
tinuând comparatia, remarcăm şi alte diferenţe. Ambele 
scene se „aseamănă“, implicând totodată o „răsturnare“. 
Este vorba de o răsturnare de tip specular, posibilă doar 
dacă cele două scene ar fi fost plasate faţă în fata. Faptul că 
ele se găsesc una lângă alta (şi, chiar mai mult, una într — alta) 
vine să infirme raportul lor specular pe care-l sugerează 
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totus! „rasturnarea Ac est t Joc intre prezent obiectivă 





la persoana a pues 51 inv ersarea ep rezentarii este prezent S 


in traseul pictorului. Pe scaunul, acum go 





, el ne-ar fi întors 





spatele, desemnându-se astfel ca pictor observat de ui 
pictor. Schimbándu-si locul, he ne dezvaluie chipul SÄL 
asumandu-si poziţia „faţă în fata“ a eului specular. El este 


cel care observă acum scena, din interiorul acesteia. 





Dar cine este, aşadar, la: urma urmelor, „autorul“ acestu 
întreg joc? Este cineva care este (sau a tost) aşezat la sevale- 
tul său, dincoace de spaţiul reprezentat, şi care circumscrie 
în câmpul său vizual toată această comedie provocată de 
intrarea“ unui pictor în imaginea „sa“. Pe acest „cineva“ 


descrie şi povesteşte ceea ce se petrece 1n atelier, nol 





ii vedem - si Molenaer se vádeste aici 





yr de se tae — „dublul“: în am 





brazura usii, in fundalul die se záreste un al doilea 


] . ^ 
sevalet. Cineva este asezat dinaintea sa, desigur in curs de a 
dicta, în sens in vers, ceea ce Te ante a ini n dincoace de 





yragul imaginii 


Deschizánd 





cest discurs complex asupra posibilitatilo 
i în operă, Molenaer ar fi putut ex- 





tinite de auti 
clama, precum 





comedie în care ar fi fost un poet, pe care 





pentru a oferi o piesa 





ar fi spus el, actori si 


in valoare o lucrare? Cac 





Toate tablourile analizate până acum posedă o trăsătur 
comună: opera al cărei subiect de reprezentare îl constituie 
actul creaţiei este „ceva“ care se naşte din travaliul auctorial 
raportat în imagine. Acest „ceva“ nu este autorul însuşi 
Claesz Ka 109) şi Hondius (il. 114) pictează o natura statică, 
Molenaer (il. 117) si Craesbeeck (il. 116), o scena de gen sau 
) done 

Există un caz foarte special de „scenariu de producţie“, 
axat — în mod clar şi manifest — pe „fabricarea“ unei imagini 
reprezentându-l pe autorul însuşi, deci pe realizarea unui 
autoportret. Acest caz, o vom spune din capul locului, este 
extrem de rar în arta secolului al XVII-lea, în ciuda faptului 
că autoportretul şi scenariul de producție sunt temele sale 








obsesive. Con] igarea lor intel tionatä (scenariul de pro- 





ductie ca scena de făurire a unui au utoportret) subliniaza carac- 
terul paradoxal al demersului autoreflexiv. 











































































Orice scenariu de productie implica figura autorului (ca 
„prezenţă“, ca „absenţă“, ca „partener frontal“ al privitoru 
lui, ca „alter ego“ al operatorului). Această implicare poate 
avea în vedere genul „autoportretului“, dar nu în mod sis- 
tematic. Cat despre autoportret, el se propune aproape in- 
totdeauna, in perioada ce ne intereseaza, ca © imagine care, 
intr-un fel, isi dezvaluie originea. Poussin, Murillo, Carracci, 
si inaintea lor Parmigianino ne-au läsat autoportrete care 
vorbesc, fiecare in felul sau, despre geneza lor. Tab lourile 
lor nu se constituie însă în scenarii d 

ele nu sunt foarte departe de aşa ceva. 

În continuare se va pune, aşadar, chestiunea de a vedea 
când şi cum descrierea sinelui (autoportretul) va putea coin- 
cide cu relatarea actului creaţiei (scenariu de producţie). 
Şansele acestei conjugări sunt, trebuie să o repetăm, estrem 
de reduse. Există mereu ceva (si acest „ceva“ este însăşi limi- 
ta RU an care impiedicá aceasta conjugare. Carracci 
(il. 103, 104) relateazà geneza imaginii sinelui si o prezintă 
privitorului. El este prezent în portret, dar absent ca per- 
soană. Parmigianino (il. 105) ni se prezintă retlectandu-se, 
dar penelul (pe care Vasari credea totuşi că-l vede) nu este in 


e productie, chiar daca 
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mana sa. Murillo (il. 102) intra/iese din cadrul reprezentării 
Poussin (il. 99) continuă să aştepte pe cineva care să-l 
transpună în „tablou“ 

Singurul demers permiţând conjugarea „autorului“ cu 
„creaţia“ sa este recurgerea la „scenariul de producţie au- 
toreflexiv cu autor fictiv“63: „cineva má vede (si mă 
pictează) în timp ce mă pictez“. Acest demers se constituie 
ca o variantă aparent greu separabilă de scenariul de pro- 
ductie la persoana a treia („mă pictez, pictându-mă ca şi cum 
aş picta pe un altul“), Deosebirea constă în faptul că în sce- 
nariul de era ri ok cu autor fictiv, tema este „in timp ce eu 
(mă) pictez“. Acest cu este dezvăluit de imaginea auto- 
portretului în fieri. „Eu sunt instanţă operantä, cineva mă 





14 face imagine“. În scenariul de producţie la per- 
soana a treia, se întâmplă contrariul: „Cineva este pe cale de 


vede ŞI 


a se picta; eu il văd si eu il pictez“ 

Să examinăm în această privinţă autoportretul lui Johanes 
Gumpp aflat la Galeriile Uffizi din Florenţa (1646, il. 118). 
Suntem într-adevăr în prezenţa unui scenariu de producție: 
asistăm la facerea unu tablou. Acest tablou este un auto- 
portret. Pictorul, vizibil din spate, este pe cale de a se picta. 
La stânga sa, o oglindă; la dreapta sa, pânza. Oglinda ne re- 
trimite imaginea sa speculari, pânza — imaginea sa pictată. 
Pictorul, al cărui chip „real“ rămâne inaccesibil, este pe cale 
de a-şi transpune imaginea din oglindă pe pânză. Capul său 
este uşor întors spre stânga, penelul său se aprop ie de pânză. 
„Cineva“ îl priveşte „peste umăr“ şi îl surprinde la lucru. El 
îl pictează pictând. Acest cineva este autorul fictiv al 
tabloului în ansamblul său. „Autor“, pentru că ne-a lăsat un 
tablou (cel de la Uffizi), „fictiv“ pentru că se prezintă drept 
un altul, nefiind decât Gumpp însuşi. Un „Gumpp“ care de- 
clară că este un „altul“: cel care îl contemplă „peste umărul 
său“ pe acel „Gumpp“ pictându-şi propria imagine. 

Punerea în scenă a genezei autoportretului recurge aici la 
anumite procedee specifice pe care trebuie să le menţionăm. 
Există, în primul rând, jocul cu formatele. Oglinda este 
poligonală, pânza este dreptunghiulară, tabloul este rotund. 
Se subliniază astfel, încă o dată, diferenta dintre cele trei 
modalităţi de prezentare a imaginii. Există deci un hiatus 
între „imaginea în oglindă“ şi „autoportret“: una nu este 
decât intermediara celuilal. Hiatus, încă o dată, între 
„oglindă“, „autoportret“ şi „scenariul de producţie“. Aces- 
ta din urmă exhibează o „formă simbolică“: el este rotund 
pentru că este cap ;abil să inglobeze diferenţele. 

Acest scenariu de producti e rotund, care înglobează in- 
stanta operantă şi cele două chipuri ale sale, nu este însă V» 
sit de probleme. El este lámurit de o insertie emblematica: 
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spune in mod explicit ca personajul pe care-l x edem pe 


panza din dreapta, subiectul repre 





este un tânăr numit Johanes ( 
vârstă de douăzeci de ani. Acest tânăr — privitorul o poate 


este pictor: îl vedem în curs de a picta. 





nu spune însă cine a realizat imaginea punerii 
în scenă de producţie, cine a pictat tabloul rotund în totali 
tatea sa. Acest „autor“ este trecut sub tăcere: numele său 
este deopotrivă prezent şi absent din imagine: ar putea fi 
chiar „Gumpp“ însuşi, ar putea fi la tel de bine — dar „jocul“ 


este evident — un altul. 


6. Scenariul poietic ca scenariu aporetic 


Majoritatea exemplelor care ne-au servit în tentativa 
noastră de a degaja tipologia autotematizării auctoriale 
ai secolului al XVII-lea. Totul lasă 
să se creadă că deja către 1630, scenariul de producție se 

latele sale fundamentale. Tabelul variantelor 
scenariului mentionat dezvăluie jocul de forte la care sunt 
supuse elemen e principale. „Ficţionalizarea“ eului 


auctorial va determina, aproape prin permutări circulare, 


datează din anii 20 şi 3 


constituise în c 








DE 





variabilitatea câmpului de tensiune marcat de raportul 
D D & sc Ja 


„autor“/“privitor“/“operă“/“model“. Descoperirea „au 


torului fictiv“ si tematizarea operei in fieri ca autoportret 
sunt, se pare, tardive. Gumpp (il. 118) şi-a situat opera — sin- 
gura de altfel care-i poartă semnătura — în 1646. 

Bogăția imaginativă prezentă în scenele de ateli 
epocii nu ar putea fi epuizată atât de uşor. Propun 














după ce am analizat momentul constituirii scenariulu 
producție (anii 20-30 


să depăşim limita anilor 1650, pen- 
tru a surprinde dezvoltarea ulterioară a acestei teme şi pro- 
blemele pe care le-a ridicat. Acest demers este cu atât mai 
imperios necesar, cu cât tocmai acestei a doua jumătăți a se- 
colului îi datorăm scenele de atelier cele mai celebre şi mai 
complexe din întreaga istorie a artei: Las Meninas de 
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brat de cunoscători ca O cosa maravigliosa®, poate fi inter- 
pretat ca un „scenariu de productie la persoana întâi“ 

Pictorul este prezent în latura stângă a imaginii, în fata 
unei mari pânze al cărei conţinut ne rămâne inaccesibil. El 
nu lucrează însă. Penelul său s-a oprit între paletă şi p jxánzà; 
in loc sá se fixeze asupra imaginii din tab loul sáu, privirea lui 
pátrunde in spatiul privitorului. Partea cea mai importantă a 
scenei este ocupată de infanta Margareta şi de suita sa, sur 
prinse într-un moment de rte Oare infanta si insoti- 
torii săi nu fac decât să treacă prin marea sală unde pictează 
V elâzquez? Este vorba, dimpotrivă, de modele în repaus? 
Aparent nici un răspuns nu poate fi dat la această i întrebare. 

Atenţia majorităţii personaje elor care ocupă scena este în- 
dreptată către exteri iazul tabloului. Privesc ele oare adevă- 
ratele modele ale pictorului? Dacă aşa stau lucruri le, cine 
sunt acestea din urmă? Primul element de răspuns care ni se 
prezintă este cuplul regal. Într-adevăr, pe acesta îl vedem re- 
flectandu-se în Fu agatata in fundalul salu. Dar aceasta 
oglinda reflectă ea oare etectiv ceea ce se găseşte dincoace de 
pânză? Analizele geometrice la care a tost supus tabloul 
neagă un asemenea fapte? Oglinda retrimite un fragment 
din 1 imaginea pe care pictorul este în curs de a o picta, un 
„decupaj“ din tabloul pe care-l vedem din spate. 

Acest fapt este confirmat de cátre primii comentatori ai 
operei, care nu aveau nici O indoialá cá oglinda ar trebui 
văzută ca reflexul picturii şi nu al realităţii” “Nu trebuie însă 
să deducem de aici că oglinda — element indispensabil al tu- 
turor interpretärilor t tabloului — nu constituie en 
dacä nu geometric) centrul scenariului. Acest fapt nu ex- 
clude nici posibilitatea ca in locul modelului (cel al xa 
torului actual) s sá se fi aflat odinioară însuşi cuplul regal. 4 
o „dovedi“ sau a o „nega“ nu adaugă nimic nou înţelegeri : 
tabloului. 

Dificultatea problemelor ridicate de Las Meninas denota 
caracterul pe si, în ultimă instanță, insolubil, al 
reprezentării. Aceasta are trei termeni princip vali: pânza, 
oglinda, spațiul de dincoace de tablou. A încerca o me mai 
mult „rezolvarea“ „enigmei“ acestei opere ar fi riscant, dacă 
nu inutil. Poate fi mai interesant să vedem cum trinomul 
„pânză/oglindă/realitate“ structurează scenariul de pro- 
ductie velăzquian. Să analizăm, în consecinţă, punerea în 
scenă a travaliului asupra imaginii operată de Velazquez. 

Pictorul se află în fata se valetulti sáu. Acesta din urmá 
este situat într-o mare sală ai cărei pereţi sunt ocupați de 
tablouri. Două dintre ele sunt lizibile, cu o oarecare dificul- 
tate, încă şi astăzi. Este vorba de două copii după opere de 
Rubens şi Jordaens — ambele alegorii ale creaţiei artistice în 
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concurenţă cu creaţia divină (Athena si Arabne, Apollo si 
Marsyas’!). „Arta“ este deci tematizata la nivelul subiectu- 
lui tablourilor raportate. Dar ea este, de asemenea, prezentă 
— ŞI este important — pe planul sit discursului“: aceste mari 
suprafeţe dreptunghiulare sunt, înainte de toate, (pentru a le 
descifra subiectul. trebuia sá se facá, incá din secolul al 
XVII-lea, un efort) nişte „istorii“ (antice) puse in ramă, 
nişte manifestări ale formei înrămate ca „tablou“. Oglinda 
de pe perete este o altă modalitate a „punerii în ramă“, şi 
anume prin reflex. O a treia modalitate vine să li se adauge: 
ambrazura uşii, funcţionând şi ea ca ramă şi instaur nd. O 
cupură „EXI istentialä“ în fundalul tabloului, se prezintä caun 
„gol“ inr aport cu o glinda si cu tablourile agátate?. Ceea ce 
se intampla in acest ultim plan nu poate D însă pe deplin 
comprehensibil fara a tine seama de faptul ca tabloul in 
da vi lul său este o punere în scenă a travaliului artistic. 

In primul plan la stânga, se vede „negati ivul“ oricărei 
rame, adică „un şasiu“, si negativul oricărui tablou, adică un 
revers de tablou™. Las Meninas constituie un scenariu care 
înglobează decpatriv’ „pictura“ văzută ca act şi punerea în 
ecuaţie a diferitelor modalităţi de definire a imaginii prin 
„încadrare“. Surprins între aceste elemente structurante, 
gestul pictorului — cu paleta sa acoperită de culori în dezor- 
dine, cu penelul său “> utit în suspensie — este un factor di- 
namic. Este acea dynamis a facerii insesi, suspendata intre 
paleta si panza in mijlocul unei sali cu tablouri, oglinda, uşi, 
ferestre, în faţa ochilor unui privitor nevăzut şi totuşi 
prezent în mod necesar. 





Putem avansa în înţelegerea Meninelor examinând tra- 
ditia căreia îi aparţine tabloul şi de care, în acelaşi timp, el se 
detaşează. Velazquez se reprezintă ca pictor într-o scenă de 
curte. Prezenţa sa, criticată de primul comentator a cărui 
opinie ne-a parvenit şi care vedea în ea semnul unui orgoliu 
nemásurat/4, a fost imediat justificată de primul biograf al 
lui Velazquez: pictorul, ne spune Palomino, n-ar fi facut 
decât să reia o metodă deja legitimată de Antichitate (Fidias 
pe scutul Minervei) şi „reînviată“ de Renastere”5. Ceea ce 
biogratul trece totuşi sub tăcere este tocmai caracterul anti- 

conformist al prezenţei pictorului, ca instanță operantă, în 

cadrul tab lsak său. Tăcerea sa este, probabil, datorată fap- 
tului că această prezență nu e justificată de autoritatea 
vechilor maeştri: în epoca lui Velázquez, reprezentarea ac- 
tului „săvârşirii“ era inca „modernă“ 

Pictorul se reprezintă, aşadar, în Las Meninas ca instanţă 
operantă la persoana întâi: „Sunt eu, Velázquez, cel pe care-l 
vedeţi în timp ce pictează“. El este prezent în tabloul său ca 
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a oglinzi 1 


or 


scnin bare este 





extrem de importanta in masura in care ea vizeaza insusi nu- 
cleul autotematizării. Oglinda este obiectul-cheie al oricărui 
autoportret. Nu este cazul la Velázquez. Care sunt mobi- 
lurile acestei răsturnări de functie? Să fie vorba de o pura 


invenţie velazquiana, sau poate, încă o dată, de o manieră 


destul de complexă de a impleti firele tradiției? 


Motivul oglinzii în galeria de pictură beneficia, să o 
reamintim, la rândul său, de o tradiţie constituită. El era 





unul dintre punctele-cheie ale culturii erudite: 


Aşadar, dacă vom pune o oglindă mare de cristal foarte bun 
într-o sală împodobită cu picturi máiestre si statui minunate, 
este neîndoios că, atintindu-mi ochii asupra ei, ea va fi nu 
numai limită privirii mele, dar şi obiectul ce va infátisa limpede 


si deslusit 





ochilor mei toate acele picturi si sculpturi. Dar aces- 





tea nu se alla in ea cu materia $1 substanta lor, C1 se oglindesc 


ea formelor lor spirituale. Astfel trebuie să 





doar prin mijloci 


gândească cei ce vor să înţeleagă ce este Desenul în general 


Dacă există vreo eventuală reminiscență zuccariana la 
Velazquez, ea suteră totusi o deturnare. Oglinda din Las 
Meninas este agätatä, e adevărat, într-o „galerie de pictură“, 
dar ea nu mai are rolul de sintetizator pe care-l juca înainte. 
Ea reflectă, într-adevăr, pictura, dar prin „extragere“, şi nu 
prin adăugare (ca la Zuccaro). Ea ne face accesibil un frag- 
ment al operei in fieri. Acest fragment reprezintă un dublu 
portret „bust“, decupat într-un dublu portret de aparat („in 
picioare“). Operația nu este pe deplin inteligibilă decât în 
contextul „misticii“ portretului regal, asupra căreia nu mă 
pot opri aici’®. 

În cadrul prezentei discuţii, este mai util să precizăm im- 
plicatiile noii formule a oglinzii oferite de Velazquez. 
Aceasta descinde din Van Eyck negându-l, şi din Zuccaro 
deturnându-l. Moștenirea „manieristă“ este importantă. Bi- 
ograful lui Velázquez, Palomino, nota de altfel acest aspect 
fara echivoc: ,El (Velazquez) isi intemeia conceptia asupra 
artei pe Ideea pictorilor a lui Zuccaro"7? 

Dacă aşa stau lucrurile, trebuie să privim mai în- 
deaproape contextul motivului specular în teoria artei 
manierismului târziu. Acest context este acela al unei an- 
titeze: dacă „pictura reflectată“ este forma cea mai elevată a 
artei („forma sa spirituală“), la polul opus se găseşte „torma 
materială“ a artei: 


Trad. de Oana Busuioceanu in Manierism. Artă si teorie. Prefatä si texte intro 


1. Meridiane, 1982 (N. tr 





ductive de Victor Ieronim Stoichiţă. Bucures 


„La. TEL g ii trebuie să aibă în vedere nu n umai | icr 
pictat pe perete orl pe panza, ci si peretele sau pan 
naterie a acelei torme. 


Substanta acestei antiteze a trecut in scenariul realizat de 
Velazquez. Acest scenariu este „prins“ între evidenţa mate 
rială a pânzei şi imaginea sublimata : a oglinzii. Dar nouta 
demersului rămâne de netăgăduit faptul că Velázquez 
transformă oglinc zuccariană i din sintetizator de im agini in 
reflex al unei singure imagini, si faptul că această imagine ne 
este accesibilă doar ca „materie“ (pânza) si ca „formä pură“ 
(oglinda) — acest fapt arată că oglinda nu mai este aici „in- 
strument al eruditiei“, ci „instrument al metodei“ 
ium-ul lui Velazquez şi capacitatea sa de a combi- 
e a-şi oculta) sursele de inspiraţie au fost laudate fără 


idem (N.tr.) 
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Las Meninas este un “ur „deschis *, nu numai pentru 
cá este en Et me il la infinit“, ci şi din punctul de vedere 
al structurii sale spatiale. P crinul ela ne privesc, suprafaţa 
tabloului este „accesibilă“ în sensul fizic al termenului. Carac- 
terul său de spaţiu practicabil, structura sa de „trecere“ este 
subliniată prin uşa deschisă din ultimul plan. In ambrazura 
acestei uşi se găseşte un privitor®. E] a fost identificat, de 
multa vreme, cu José Nieto y Velázquez, sambelan al 
reginei. În cadrul scenariului din care face parte, el poate fi 
considerat ca o întrupare a „ochiului surprins“. Ceea ce noi 
contemplăm prin rama tabloului, el contemplä în sens opus, 
prin cadrul uşii. El este în spatele scenei, aşa cum noi suntem 
în fata ei. El ne comunică însă „surpriza“ pe care trebuie să 
o resimtim, la rândul nostru, „în faţa“ acestei mari am- 
brazuri$, care poartă numele de Las Meninas. 

În faţa ochilor noştri se desfăşoară un scenariu de pro- 
ductie la persoana întâi: Velăzquez ne priveşte. Pentru 
en, acest scenariu este inversat: este un scenariu „la per- 

oana a treia“. Nieto îl vede pe pictor din spate, dar are îi 
schimb avantajul pe care noi nu-l vom avea niciodată: sin- 
r, el vede din fata tabloul la care lucrează Velázquez. E 
ste, de asemenea — si e poate funcția sa cea mai importantă 
E manipulatorul unei perdele (sumiller de cortina era nu- 
mele insarcinaru sale), adică manipulator al „reprezentării“ 
Aşa cum perdeaua roşie din portretul suveranilor, vizibilă 
prin reflex în oglindă, era un semn al „apariţiei regale“*7, cea 
a lui Nieto este un semn epifanic. Ea ne anunta aparitia 
regilor (dar ei nu sunt oare, intr-un fel, deja acolo?) s sau, 
poate, apariția pur şi simplu: „dezvăluirea“, în sens invers, a 
unui scenariu în care reprezentarea „se face“ 

Pentru a sublinia functia-cheie a acestei figuri, Velazquez 
a facut să convearga toate liniile posue ei tabloului cátre 
un punct unic: mâna lui Nieto (il. 119). Acest persona), care 
„deţine“ trama spatiala a imaginii şi „centralizează“ astfel 
reprezentarea, ar fi putut fi „luat“ lesne de către Velázquez 
din vreun manual de perspectivă, precum acela al lui Vrede- 
man de Vries (1604) (il. 121). Dacă el se inspiră dintr-un ast- 
fel de manual, o face — şi nu mai are de ce să ne mire — într-o 

variantă care-i este proprie. La De Vries, toate liniile de fugă 
converg către ochiul unui personaj care stă în ambrazura 
unei uşi. La Velázquez, acestea converg către mâna sa. 
Aşadar, cu această mână, care deține trama perspectivei si 
manipulează perdeaua, Velázquez „încheie“ tabloul. 

Mai mult decât un „ochi curios“, aşadar, José Nieto y 
Velázquez (coincidenta celui de-al doilea patronim cu cel al 
pictorului a fost remarcată în mai multe rinduriss) — — àsa-nu- 
mitul sumiller de cortina deci — este o „mână operantă“. E] 


g ug 





292 














poate fi considerat ca un alter ego al privitorului, dar şi ca 
un alter ego al pictorului. Aflandu- se în cadrul uşii, el reia, 
întrucâtva, poziţia lui Velăzquez în faţa marelui dreptunghi 
al pânzei sale. El este un „alt Veläzquez“$?, stăpân al 
'eprezentárii la rândul său, o i ge are care, din perspec- 


90 


tiva sa, nu este ,imagine picta i apariţie” d 
Hubert Damisch sugera recent ca unul dintre modelele 
mportante ale Meninelor — Portretul soţilor Arnolfini de 


Van Eyck (il. 90) — putuse juca un rol important în jocul 
‘eprezentational instituit de Velazquez in ultimul plan al 
tabloului sau. La Van Eyck, oglinda convexa oferea imagi- 
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martorilor evenimentului torul se număr: 
printre e1?), care uflau dincoace de „frontiera estetică“ 
Imaginea reflectată funcţiona ca pr 

operă. Cadrul uşii, sigla pragului ce-l separă pe coi 

tor de imagine, era în oglindă. El încadra imaginea reflectată 
a privitorului-martor. Meninele ar rezultatul 
„deconstrucţii“. Velázquez ar fi separat funcţia oglinzii de 
aceea a uşii; el le-a reprezentat pe ambele, ca suprafete în- 
cadrante, în cb éi plan al rabloului sau; el plaseaza, in 


nea (Oare pic 





lectie a „martorilor“ în 


itempla- 


ti deci unei 





oglindă, „Pictura“, si, în ambrazura uşii, o figură mixtă 
ţinând deopotrivă 3 de „privitor“ si de „autor“, fără a fi com- 
plet nici u iul nici celälalt?!. 

Trebuie sá notám aici c a pr imul „interpret“ care nu a ezi- 


tat sa propuna 


un artist: 
1790 


O conjunctie între cei „doi Ve lázqi lez" a tost 
Goya”. Fäcändu-si propriul 
(il. 122), el s-a reprezentat în fata 
paleta în mână — ca Diego da Silva y Velazquez — 
dar în contre-jour, cu capul văzut din trei-sferturi 
atingând „pânza“, ca José Nieto y V elázquez. 
„Pictură despre pictură“, Las Meninas a fost poate inter 
pretatä intr-o manierá mai adecvata cu instru 
turii înseşi; aşa cum unei aporii nu 
altă aporic 
decurge sei 


catre 
unul Sev alet, cu 


autop« rtret 


penelul si S 


, 


, cu mana 


nentele pic- 
i putea răspunde decât o 
e că tocmai din acest caracter aporetic 
ısul tabloului lui Velázquez si — de ce să n-o 
spunem? — fascinația sa: in această aparentă libertate pe care 
i-o lasă privitorului-interpret, forțându-l totodată să medi- 
teze, fără drept de apel, asupra paradoxului reprezentării. 





Mi se pa 











Tabloul lui Vermeer, aflat astăzi la Viena (il. 123), este 
menţionat pentru prima oară în 16 mele de Di 
(„Arta Picturii“). El a fost creat după toate 
probabilitățile în jurul lui 1665 si 1 iu a părăsit casa lui Ver 
tea sa (1675)?5. Puten 
de sisi NI 1 persoana a treia‘ 
serveşte arept per dea 


76 sub nu 
€ ARS DE : 

Schilderconst 
meer decât dupä moa 1 considera acest 
tablou ca un „scenarii 


O tapiserie 


grea ce tocmai a fost 








ridicată asupra unui : puer M pictor . Acesta din urmá este 
la sevaletul sau; il vedem din spate. 
purtanc pe Cap o beret a, x el este i 1 curs de 


peste trei sfe | 


Elegant înveşmântat, 
a picta. Se zà 
abia inceput. 
putem vedea deja cáteva 1 
ii. Mána care tine pensula es 

iutá de o baghetä cu măciulie rosie. Cealaltă mână, 
stânga, este invizibilă: poziţia pictorului nu ne! 





> 1 
rturi din tabloul său, de- 
: Er 
ge pänza in locul unde 
iuri de un 








verde 





susti 
yermite să o 
zarim, dar putem presupune ca ea tine paleta. 

Chipul pictorului ne rămâne, si el, inaccesibil. O 
usoara ti indic a 





orsiune spre stanga insa ca ei este pe Cale 
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a privi modelul. Acesta se află nu « 


Este o fată tânără Invesmäntatä într-o 
purt: pe cap o cununa de lauri, o trompeta in 


mâna dreaptă, o carte in cea stângă. Corpul său este partial 


ascuns de o masă care se găseşte între ea şi pictor. Pe masă 
într-o anume dezordine, câteva obiecte: o carte, un 
un caiet de schiţe, un fular... Capul modelu- 
pe o mare hartă 
Srăvit cu v 
























































Camera-atelier este extrem de simplä. Ea primeste lumi- 





1a dintr-o sursa situata la stanga si vádeste o perspectiv à 
oarte calcu latá, accentuată prin linule de fuga a ale dalajuluı 
negru cu alb si prin succesiunea grinzilor tavanului. Douä 
scaune comp »letează mob ilierul (unul în primul plan, celălalt 


în ultimul). On ota de lux este adusa de candelabrul aurit cu 
acvilă bicefală şi de tapiseria Seen? 





Pentru a intelege Arta PR turii (care este denumita astázi 
meon Atelierul), trebuie să o situam în tradiţia de care 


apartine tabloul, si pe care o incheie totodatä. Reprezentan- 
du-l pe pictor la lucru, väzut din sp ate, si facilitand accesul privi- 





torului la opera in fteri si la model, Vermeer isi asumá pozitia 
unui „pictor exotopic“, ce vorbeste despre un ,autor endo- 
topic" (despre un „alt“ autor) care se pem ste în imagine”. Pic- 


torul din tablou, autorul di ing dn „ar putea“ fi „el însuşi“, 
tără să o putem dovedi vreodată. Intrucat pictorul lui Vermeer 
ne întoarce spatele, el va fi mereu, „el“, „un altul“ 
Dacă comparám Arta Picturi cu iio mai vechi exe nple 
ale genului — Atelierul lui Van Craesbeeck (il. 116) sau cel al 
lui Molenaer (il. 117) — remarcăm destul de lesne trasaturile 

comune ca şi diferenţele. Aspectele comune privesc atât egile 
generale ale scenariului la persoana a treia, cât şi anumite de- 
talii ale reprezentării. Prezenţa här în atelier este unul din 
ele, raportul pictorului cu modelele sale, de asemenea. 

La Van Craesbeeck (il. 116), faptul că ne găseam în 
prezenţa unei şedinţe de poză era indicat în mod explicit. 
Modelele se dispui 1eau într-o ome gorie a celor cinci 
simțuri“, Scena în ansamblul său ne infäti şa un Gs zem of 
dar tabloul în devenire tinea, in sc e „de alegorie. La 
meer (il. 123), ambianța de „atelier“ este poate mai poon 
caracterizată, dar se observă totuşi sevaletul, un caiet de 
schițe si un mulaj. Tânăra drapatä, cu fausse inn din i, CU 
cununa de lauri pe cap, formeaza subiectul un c al viitoarei 
pânze. Ea este un „model“ în atelier, dar, în elen. ea se va 
transforma într-o „personificare“: Clio, sau „Gloria“, au 
spus interpreţii”. Marea diferenţă dintre opera lui Vermeer 
si prece dentele sale constä intr-o anume condensare a in- 
tregii puneri în scenă. 

Atát Van Craesbeeck (il. 116), cát si Molenaer — în ciud: 
caracterului ludic al Atelierului său (il. 117) -, concep 
prezenţa operei în fieri ca pe o „insertie nd . Gs 
Craensbeeck, pictorul se află în extremitatea stângă a 
reprezentării; la Molenaer, şevaletul este situat în extremi- 
tatea dreaptă. Prezenţa ŞI vizi ibilitatea pictorilor rezultă du 
„reculul“ „camerei“. Această „cameră“ ar putea, la limită, să 
revină în poziţia sa inițială, de în tablou şi lăsând în 
afara câmpului său ceea ce face din aceste imagini nişte sce- 
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narii de producţie: pictorul, scaunul său, şevaletul, pânza sa. 
Nu acesta este cazul şi la Vermeer. 

Aici pictori :'ucerit chiar spaţiul reprezentării. El nu 
mai este o | , chiar dacă ocupă încă partea 
dreaptă a t lui. Raportul care se instituie intre model 
(tânära fata), context (harta, masa), panza si pictor a devenit 
mai stráns. Nu putem ,decupa“ pictorul raportat fárá a dis- 
truge tabloul. 

Un alt aspect ce diferentiazä imaginea veermerianá de an- 
tecedentele ' este caracterul său „indiscret“. 


Orice sce- 
nariu de 


| persoana a treia este, intr-un fel, rodul 
n un artist care lucr „îl observăm 
> el“ nu ne poate „i ii pri 


Jărul său, activitatea. Această tentatie a priv 


r, tema tabloului. 


















































Intrucät pictoru $1 arta lui au devenit centrul reprezen 


tari, intr 





at autorul endotopic este absorbit de spatiul sau 

de producţie, orice contemplare exotopica este o „intrac- 

pune“. Privirea implicată a specta | 

mai multe niveluri. Primul este cel al unei 

are ochii plecati, pictorul ne intoarce 
S 

À 


existà nici un „Ochi vizibil, cap 





rului este tematizatá pe 





Uteze: me delul 


ele. In tab 












il să ne întâlnească pi 


sau să-i răspundă. Până şi masca ce zace pe masă este „0: 





In fata acestei „pudori“ a ima 
sporeşte caracterul sau indiscr 


meer tine să ne semnitice prin 1 





ui, Orice contemplare 151 


Este de altfel ceea ce Ver- 
DOrtanța ace rd: 


4 T os = 4% A at E 5 SH 1 : & 
lui perdelei ridicate. Aven acces la Ceva care, ,de oDicel 









este inaccesibil. „In mod normal“ privim o operă de artă, iai 





nu „fabricarea“ ei. Aceasta din urmă este un lucru „tainic“. 
A avea acces la ea constituie un privilegiu şi un eveniment. 

Am avut deja prilejul să n 
perdelei raportate în pi 


cap. III). Era vorba : 








opresc asupra motivului 
al XVII-lea ( 1 

(il. : e punerea în scenă a 

le autodenotatia tabloului ca tablou, de 
contemplarea ca dezvăluire. Problema se pune altfel la Ver- 
meer. Aici, perdeaua este internă reprezentării: ea acoperă 
descoperă nu un tablo 


| 17 
LULU 





, 





tentatiel SCT pic e, € 





, cl geneza acestuia, Scena la care 





asistăm nu este însă un spectacol, şi asta pentru simp 
: e 


notiv că personajele sale ne ignoră. Ele ni 





1 ee 
IOC 





1oastre, privirea noastră e | 

Daca este o intrebare se impune: cine este cel care 
adică perdeaua, pentru a transforma, prin „infracţiune 
şedinţa de poză în „reprezentare“? Această întrebare este 
fundamentală, pentru că ea se naşte din însăşi structura 


ste cea Care IE „Sl 











, 








maginii: dezvaluirea ne este prezentată în actu, ea constituie 
elementul cel mai dinamic al tabloului în integralitatea sa. 
'erdeaua se înfăşoară în jurul ei înseși, ea formează o mare 
| i 
luirea care ne permite sa asistäm la ea e dinamica 
'erdeaua tocmai a fost ridicată sau, poate, este pe cale de a fi 
ridicată. Ea poate recădea dintr-un moment într-altul. 
Scaunul care o susţine este un sprijin evident, dar „slab“. 
Mult mai importantă este forţa care acti | | 
exteriorul câmpului vizual cuprins în tablou. Autorul aces 
tei opera 





spirală a cărei mişcare trebuie încă Narita. Scena este stati 


B d 
Ca, dez 














1 


este invizibil. Nu vedem mana care actioneaza 





marea tapiserie, dar prezenta Sa anonima este „puternica 





| H 
Nu este singura ocazie Cand \ ermeer se serveste de acest 












(1 
prc 'cedeu | 





Il regăsim, de 


istork 








rimat nedumerirea, 


esemnata ca o „alegorie fara fantezie şi nici 
















































inspiratie"?6, spaţiul său a fost caracterizat ca „dormitorul 


unel eroina Ca o „comediantă lacrimog an 





29€ acest tablou decât având in 
iaşi pi (il. 123). 


1miensitirni 


Consider cà nu se poate intele 








| ^ | ] Il arelı t 
vedere inrudirea sa cu Atelierul aceluiaşi picto 


Intr-adevar, acestea sunt nişte pânze de mari 


r 
1 
i 


in E Be E 
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Novum Testamentum), ce constitui e excepţii în à 
Vermeer, care nu a pictat ¢ de obicei de àt tablouri de format 
redus. 

Dar aceste doua pânze, pe care Vermeer nu le-a vándut 
niciodată”, au alte elemente comune. Unul dintre ele este 


, 





tocmai perdeaua. Impinsá — sau trasä — spre stanga, ea ne 
è » q 4 ] SÉ, ën 7 y: E 

permite accesul la imagine. In Atelierul 123). 

em de-a face = scena He unui ‘ic; în 








tabloul de 


a N E W au kt { «d 2 4) Ja cu { 


este ri a tablou cunoscut al lui 





1 
Vermeer care ar fi in mod explicit o alegorie. Dar este oare 


1 


intr-a dev: aro alegorie sau doar reprezt 


scenă? Vedem o femeie bogat înveşmântată, privind in sus, 





cu mâna dreaptă pe inimă $1 cu piciorul pus pe un glob te- 











estru. Ea se află într-un interior uşor localizabil: este o 

cu m “ape e sale ŞI CU deco- 
atia sa. Pe dalaj, tipic pentru tablourile veermeriene (inclu- 
există însă trei elemente simbolice: mărul 


îl striveşte. Din tavan 
i 


ncăpere dintr-o casă olandeză, 





SIV Atelie 
nuscat, şarpele strivit, piatra care i 
(foarte asemănător, si el, cu tavanul + 
| tă cu o panglică albastră. Alte resis s 


elierulut) atarna o 



































nare stera de sticla t 

decoreaza camera si angrenajul lor joacä un rol important in 
construirea mesajului alegoric. Acest mesa] mm mful 
Credintei catolice pe pamant in numele lui Cristos si al jert- 
fei sale!) este construit cu ajutorul unor obiecte şi imagini 
(glob, pour, cruc ifix, tablou, paravan, steră). Cel putin doua 
dintre ele — o stim astăzi datorită inventarelor ( = Sus ri ale 
pictorului — se gáseau in posesia sa: crucif l 
tabloul reprezentându-l pe Cristos rastı 


adăuga paravanul din piele aurită: el apare 
zontal) în Scrisoarea de dragoste de la Amster 





Specialiştii în iconografie si emblematică au reugi 
scifreze sensul fiecărui obiect reprezentat dar s-au b 
»rivinta unuia dintre e ele, aparent neînsemnat sau indescitra 
Faptul că 


1 


il: panglica albastra de care atarna sph 








‘ale 
lu S-a găsit nici un sens simbolic acestei pangli 
nod clar în direcţia ipotezei sugerate de alte 


nu este un ti 





rul 





şi anume că ceea ce vede privt 








pur şi simplu, ci punerea în sc 
g à 1 
| 


"lica al 





n acest caz, pal 



























































un semn al improvizaţiei scenografice, si nu un semn 
neaparat simbolic. 

Istoricii au atras atentia de Hime vreme asupra asemănării 
interiorului unde se află personificarea Credinței (il. 1 124) cu 


alte camere veermeriene, intre care cea a lt 








Prima de? tionare a tabloului, în cursul Far i1 sale 








tatie din 1 1699, lasă să se presupună că in el se vedea pe atunci 
mai degrabă decât o „aleg ECH See unei ale- 
gorii": „o femeie ase rg; cu mai multe semnificatii, personi 
hicánd Noul Testament... «103, 


Ambiguitatea acestui tab lou este cu atát mai importantă, 
cu cât Vermeer ar fi putut foarte uşor să o risipească. El 
tablou urma sa de autor: 
oglinda ce Geiger? sevaletul, prezenta in planul secund al 
Doamnei la spinetă (il. 85) demonstrează aceasta. In Ale 
ria Credintet, există, de asemenea, o suprafaţă reflectantă: 
sfera de sticlă. Ea dobândeşte, în contextul alegoric, sem- 
nificatia microcosmosului. Ea este de asemenea, in multe 
scenarii de productie, una dintre metodele clasice ale auto- 
proiecției auctoriale (il. 109). La Vermeer, se poate vedea re- 
tlexul unei ferestre si imaginea deformata a obiectelor care 
se gásesc pe masa. Am cäuta insa in zadar imaginea autoru- 
lui: nu pentru cá el nu ar fi aici, dar curba convexá a sferei 
este atât de accentuată, încât in locul unde ni se pare că-l 
zárim, nu se vede, în realitate, decât o umbră. Avem astfel 
impresia că pictorul l-ar fi îndemnat pe privitor (privitorul 
familiarizat cu opera sa şi cu tradiţia autoreflexiei) să-l 
caute, ascunz Ze t-se, în ultimul moment, de privirile sale. 

Oricum ar fi, Novum Testamentum (il. 124) şi Arta Pic- 
turii (il. 123 3) 5 a pies ca dou i imagini in raport dialectic 
Prima dintre ele este o „alegorie“ din care autorul s-a retras; 
cealaltă este o alegorie în care autorul s-a proiectat, Fără 
prezenţa pictor ului la lucru, De Schilderconst nu ar fi decâ 
un tablou Alessio 1 in maniera lui Novum Testamentum. Cu 
o posibilă insertie auctoriala, Novum Testamentum nu ar fi 
decât un scenariu de producţie, in maniera Atelierului. 

La toate acestea se adaugă elementul important a 
„intrării“ în imagine. Atât în Atelier, cát şi în Alegoria 
Credintei, perde Jele din tapiserie sunt semnul intruziuni 
privitorului într-un spaţiu altfel ocultat. Există însă d life- 
rente vizibile intre maniera de a prezenta cele doua 1 imagini 
In Alegoria ( redness lipseşte violenţa mişcării imprimate 
tapiseriei. Unghiu ul de la care porneste reprezentarea 
este, si el, diferit: în Alegorie se vede, aproape in intregime, 
scaunul pe care atârnă perdeaua; se vede de er lea 
aproape — locul unde tapiseria atinge ps aua. In Atelier, 
unghiul vizual s-a apropiat in mod simutor de mo rezentare. 








poseda darul (si gustul) de a lása 
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Scena dc 








Privi itorul se gaseste in es Vn um à dës 1 limite a 
imaginii care este perdeaua, in timp ce, in Alegoria Cre dintet, 
o anumită distanţă in ape cu pri inen rámáne. Aceste 
schimbári par a corespunde unei sciziuni a intrebárii referi- 
toare la reprezentare 

In cazul lui on Testamentum (il. 124), aceasta între- 
bare pare a fi urmatoarea: „Pictorul este oare implicat în 
această alegorie (punere în scenă a unei alegorii)? Dacă da, 
unde este el?“ Aici nu este vorba de o întrebare RO in- 
trucat alti pictori - Gabriel Metsu de exemplu (il. 125) -, a 
cáror familiaritate cu arta lui Vermeer este bi enc MER 
au pictat scene absolut asemanatoare prin punerea in scena 
cu ajutorul perdelelor, dar utilizand un alt unghi vizual si 

integrándu- d pe pictor in reprezentare. 

În ata Artei Picturii apar alte întrebări. „Cine este pic- 
torul care ne întoarce spatele? Cine dezvăluie spaţiul unde 
pictează pictorul? Cine pictează «dezvăluirea actului pic- 
turii»?“ Disimulării autorului endotopic îi corespunde, 























































asadar, la Vermeer, o sciziune a instantei auctoriale exo- 


1 : ] ] J e 
topice. Exista deci — ŞI paradoxul este evident — „aoi autori 





exotopici: unul care joacă un rol în prezentarea imaginii 
(„ridicătorul“ perdelei); un altul care transformă această 
prezentare în „pictură“. Aceşti „doi autori“ au în comun 
faptul că acţionează, fiecare în felul său, asupra repre- 
zentării, din exterior. Unul dintre ei („omul cu perdeaua“) 
este doar manipulatorul reprezentării. Celälalt — autorul 
tabloului expus astăzi la Kunsthistorisches Museum din 
Viena — are ceva în comun cu eroul tabloului său: ambii sunt 
„pictori“ 





„Manipulatorul“ pictorul-personaj pictorul-autor for- 
meaza o triadă paradoxală. Dacă ne concentrăm mai mult 


asupra Atelierului, al cărui caracter metaartistic extrem de 


complex este neîndoielnic, putem duce încă si mai departe 
| | 








studiul manierei in care reprezentarea este tematizată. In 





centrul imaginii se gäseste pictorul in fata sevaletului siu. 
Pânza sa, întinsă pe şasiu, este aproape goală. Nu în în- 
tregime, totuşi. Ea are deja un fond, un prim strat de culoare 
neutră, pe care pictorul a trasat conturul modelului şi este în 
curs de a aplica primele tuse de pensulă. Numai comparând 
aceste tuşe cu modelul care se află în fundalul încăperii, vom 
recunoaşte primele frunze ale unei cununi de lauri. Asistăm 
astfel la naşterea unei imagini, surprinsă în momentul său 
iniţial: fond pregătit/desen/tuşe de culoare. 

















Această suprafaţă în curs de a fi acoperită cu semne este 
situată în centrul reprezentării. Ea nu este însă decât una 
dintre suprafetele-imagini ale tabloului. Celelalte, care 
dublează limitele reprezentării, sunt: harta geografică (în 
arierplan) şi tapiseria (în primul plan). Ele sunt amândouă, 
harta şi tapiseria, nişte suprafeţe saturate de semne, fără a fi 
însă nişte „tablouri“. Ele sunt, aşadar, nu numai limitele 
reprezentării, ci şi nişte reprezentări în stare de limită. Ast 
fel, pictura „se face“ între extremele härtii şi ale tapiserici. 
Ea nu este nici una, nici cealaltă. Ea este însă tematizată an- 
titetic atât de una, cât şi de cealaltă. 

Trebuie să reamintim aici pe scurt problemele reprezen- 
tári ridicate de această celebră hartă geografică. În afara 








câmpului său central, ea mai conţine şi o bordură formată 
din „vederi“ de oraşe, raportate în perpesctiva. Proiectiile 
cartograficä $i perspectivicä sunt astfel juxtapuse. Aceasta 
juxtapunere este de asemenea tematizata la nivelul simbolic 
prin cele două personificäri ce flancheaza cartusul ,legen- 
dei“ sale: cea a „Picturii“ şi cea a „Geografiei“. Prima tine în 
mână o paletă şi nişte pensule şi derulează pergamentul 
vederi citadine. 


unei 





in hart asadar „avem de -a face Lo ees zare a 
artel Gees, O tel natizar e in mi niatui SI „en abime, in 





raport cu reprezentarea centi rală a pictoru lui la sevaletul sau. 
In hartà, Pictura este pusà en abime si tematizatà prin an- 
: | 

titeza: îi este opusă Get )gvi T hia. 











I larta geografi ică vizibi ita Atelierului lui Vermeer 
rafata acoperita ium semne, dar nu este un ,tablou* 
In oa e de Atelierului, marginile pânzei şi cele ale hărţii 
„se ating“. Sex aletul se detaşează pe tundalul unei hărţi. De 
aici nu reiese ,similaritatea*!04 lor, ci, dimpotrivă, „alteri- 
tatea“ lor. La lé limita a reprezentării se găseşte 
perdeaua-tapiserie. Valoarea sa antiteticä nu este greu de se- 


sizat. Ea se raportează în primul rând la tablou în ansamblul 
său, apoi la suprafeţele de reprezentări prezentate în imagi- 


> 








este O sup 





ne: panza pe Sey aler, | harta pe perete. 
Tabloul în ansamblul său nu este posibil decât pentru ca 
perdeaua s-a ridicat. Cu un moment înainte — cu un moment 
înainte ca scenariul de producție să poată deveni subiectul 
unui tablou —, toată su weien era ocupată de o tapiserie- 
perdea, de o tapiserie care ascundea accesul la reprezentare 
şi care nu era Ce? o tesatura colorata. Fata de harta geo- 
graficä, care formeaza, intr-un fel, pandantul sau, aceasta 
tapiserie este o mări d: acoperită de semne fara semnifi- 
catii 
O privire atentá ne dezväluie faptul cá, in pozitia sa 
„iniuală“ (înainte ca ea să se fi întăşurat în jurul ei înseşi), 
această perdea era reversul unei tapiserii. Dacă privitorul ar 
fi apărut „cu un moment înainte“, el n-ar fi văzut decât un 
amestec de culori şi de noduri, o încrucişare de fire şi de 
urzeală. Acest „dacă“ este conţinut chiar în mişcarea 
perde ei, în echilibrul său instabil şi în toată partea sa supe- 
rioară ce-i arată reversul. Ridicată, înfășurată, tapiseria de- 
schide accesul către imagine şi se rulează asupra ei înseşi 
prezentându-ne aversul său. Ea ne arată imaginea, şi, la limi- 
ta tabloului, se arată ca imagine. După exemplul hărţii - dar 
într-o altă manieră —, tapiseria se propune ca o „țesătură“ de 
semne care nlalnzere „tabloul“ nu intr-o relatie analogıcä, 
ci metaforică şi antiteticä. | 
Tesätura, broderia, tapiseria sunt forme intersanjabile ale 
unui vechi topos. Este topos-ul „textului“ ca încrucişare a 
„urzelii“ şi a „firelor“. Avataru rile sale în secolul al XVII-lea 
şi contactele sale cu arta picturi 1 ar merita un studiu apro- 
fundat. Frecvența reprezentărilor de covoare sau de tapiserii 
în pictura olandeză are, foarte adesea, motivări de ordin 
metaartistic. În contextul discuţiei noastre, este semnificativ 
să notăm că scrierile asupra artei tratează motivul tapiseriei 
fictive o data cu acela al perdelei in trompe-l'oeil. Se invocă 
























































































































anecd 


ota antică privind competitia dintre Zeuxis şi Parrha 
it un tablou care 
l-a inselat in acest 
Zeuxis, care a cerut sa se ridice perdeaua 
pentru a putea vedea in sfarsit tabloul. La Samuel van 
Hoogstraten (1678), citim, in chip de comentariu la aceasta 
anecdotă, „că nu se poate, aşadar, dobândi gloria pictânc 

perdele (behangsels) şi tapiserii (tapijten) Lo cum se Se 
că a fost cazul lui Parrhasios*!06, Tapiseria ca „dublu“ al 
„tabloului“, ca „simulacru“ al acestuia din urmă, era deci un 
fapt recunoscut şi care putea fi recunoscut. 

A spune cu precizie ce intra în intenţiile lui Vermeer, din 
tot acest context metaforic din jurul motivului an iseriei în 
secolul al XVII-lea, este un lucru aproape imposibil. Dar 
dovada furnizată de imagine va fi, pentru nx 
cienta. Într-un tablou ce tematizeaza „arta picturii“, Ver- 
meer situeaza in ee plan o tapiserie şi, in arierplan, o 
hartă geografic Tea deschide/acoperă reprezentarea; 
ea „atinge“ cu una din marginile sale harta, care, la rândul 
său, este „atinsă“ de pânza pictorului. Tapiseria ne arată re- 
versul său şi, prin înfăşurare, aversul său. Ea acoperă o parte 
a „picturii“ şi îi descoperă o alta. Ea este, ca şi harta, o mare 
piesă de bravură picturală: reprezentând o „altă“ tehnică a 
reprezentării, ea este tradusă în pictură prin pictură şi pen- 
tru picturä!”. Cat despre „pictura“ veermeriană, ea este ca- 
pabilă să înglobeze reprezentarea actului pictural si a li- 
mitelor sale metaforice, harta $i tapiseria. Daca ea poate să o 
facă, este pentru că tabloul în ansamblul său e structurat 
pornind de la un cod de reprezentare superior atât car- 
tografiel, cát şi artei tesátorului: acest cod este perspectiva. 
Existá alte douá suprafete pe care de-abia le-am mentio- 
nat pana aici, incluse, si ele, in scenariul genezei imaginii. 
Ele îi ee ca să zicem asa, cealaltă limită, o limita de 
astă dată genetică şi nu metaforică. Ele sunt pânza pregătită, 
dar (aproape) goală şi peretele zugrăvit. Aceste două 
suprafeţe di alogheazä. Dialogul lor este profund sı priveste, 
din nou, toata reprezentarea: „fundalul“ tabloului lui Ver- 
meer este dublat/reprezentat de peretele varuit. Dincolo de 
harta, la limita extrema a acestei reprezent ari punand in joc 
pictura, cartografia şi tesátura, la limita însăşi a reprezen- 
tabilului se gaseste peretele alb. 

Adevăratul mare contrast ce structurează toată imaginea 
lui Vermeer va fi atunci cel dintre limita extremă finalà a 
imaginii (peretele) şi limita sa extremă iniţială (perdeaua- 
tapiserie). Două scaune, unul pus în ultimul plan, celălalt în 
primul plan, contribuie la marcarea acestui interval funda- 


sıos!®, în cursul căreia cel 





reprezenta doar Oo perdea 





mod pe marele 








ment, sufi- 
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mei Tot restul se petrece în interiorul acestui contrast. 
je pede perdele: şi albul peretelui se tace pictura 


Posibilitatea de a vedea în tablouri precum Las Menina 
sau De Schilderconst efectul unei 1 ann teoretice de. 
venite discurs pictat este desigur o postes deschisä, dar 
nu mai putin problematica. Atât Las Meninas, cat si De 
Schilderconst sunt mult mai putin şi en mai mult decat un 
tratat de pictura. Ele sunt imagini ale tabloului in curs de a 
se face, care duc, intr-o maniera implicita, traditia scenariu- 
lui de productie la cel mai inalt grad al sau. Ele sunt ca cele 
doua fete ale acelei asi dees, ca cele două soluţii — opuse 
= ale aceleiaşi aporii 
istului operand in sânul operei sale este 
abordată i de Velázquez (il. 119) sub semnul „eului“ auctori- 
al, de către Vermeer (il. 123) sub acela al „celuilalt“ operant. 
V Sec ne arată chipul său, dar ne ascunde opera sa; Ver- 
meer ne aratä opera sa, dar ne ascunde chipul sau. Unul tine 
penelul in suspensie, intre panza si p wei celălalt îl pune pe 








Prezenţa art 








| 
suprafaţa pregătită a tabloului în devenire. Ambii situează 
actul ci eatiei lor in centrul probleme: PECH La 
Velázquez domină | problema ,incadrárilor*, la Vermeer cea 
a „suprafețelor cu semne“. La ambii, vg atea la ima- 
ginea actului „tacerii“ implica o „dezvăluire“. La Vermeer, 








aceasta este explicită şi tematizată fără echivoc; a Velazquez, 
ea este disimulata prin jocul perdelelor raportate (una in 
oglindă, cealaltă in ambrazura uşii) şi prin rolul pe care şi-l 
asumă pânza tabloului în devenire. Această pânză este o 
„metonimie“ a perdelei, ca obiect ce SC derer? oculteaza; ea 
este negativul reprezentării, şi, de asemenea, unul dintre nu- 
cleele sale. 

Aceste două variante extreme ale „scenariilor de pro- 
ductie“ — cea a lui Vel ázquez si cea a lui Vermeer — pun in 
joc limitele reprezentării. Ogli nda si ramele, la Velázquez; 
harta si covorul, la Vermeeı „Al nândoi — dar fiecare pe cont 
propriu — tem: atizează deopotrivă tensiunea dintre prezenţa 
şi absenţa imaginii. Pentru Velăze juez, non-t: ibloul este re- 
versul sau; sedis 1 i ee n-imaginea este peretele alb. 













IX. Tabloul întors 


zarea scenariului ae 


Lema 





deplinirea eforturilor autoreflexive 











conştiinţei de sine a imaginii adu Lom venti | 
cărei traiect, multiform si întortocheat, se confundă, 
ultimă instanţă, cu însăşi geneza tabloului ca obiect şi cu ce 
a „artei“, în sensul modern al termenului. 
Problema raportului dintre „art ŞI isa cun 
încercat să o trateze acest studiu, apare în afara diviziunilor 
ce ŞI stilistice traditionale. evo CIN 





precum „Renaşterea-Manierismul-B 





primul este come d 





din pácate foarte utile atunci 














„artei moderne", problema imaginil 


ie 1conociaste 


sı tenomenel 











rol important. Dar exista, dincolo de coni 


dintre problematicile teologica si artisticä, o tensiune intrin 





ravaliului imaginii, care vine din insesi profunzimile 
sale: nasterea tabloului si a noilor genuri picturale implicá o 
„decupare“ sau o „răsturnare“ a vechii im agini; „cabinetele 
de amatori“ — intertexte saturate — pun ez al scenariul 


propriei lor distrugeri; un Vermeer din Delft (şi un 





Saenredam) meditează asupra suprafeţelor reprezentării şi 





tivului lor, peretele alb; Velazquez (si Rem- 














'andt), asupra materialităţii pure a pân zei. 
Marea perioadă metaarstistică a E ictu1 rii europene se pre- 
i a secolului al XVII-lea, ani care 


marchează ajungerea gândirii sis artei la contemplarea 





lungeşte până în anii 








propriului neant. Acestui fenomen extrem îi voi consacra 


ultimul capitol al lucrării de faţă. 


1.Tablou/relicva 


Cornelius Norbertus Gijsbrechts (către 1610-dupä 1678) 


= : a na 
este un pictor din Anvers. Emigrat in Germania, apoi in 


a (via Olanda), el a lăsat o operă care numără 





aproximativ cincizeci de tablouri, toate „naturi moarte“. În 


ciuda incontestabilului prestigiu de care se va fi bucurat în 


^ CR Y 
vremea sa — avand In v edere numar 1l BRU AOR si Cpigo- 





nilor sái —, el a cázut repede in uitare, si nu a fost re- 


descoperit decát recent de cátre istoria E Adevaratul loc 





pe care-l ocupă în cadrul acesteia nu poate fi însă înţeles pe 
deplin decat dacă îi integrăm opera într-o cercetare a 
lui metaartistic din epoca sa, discur $ pe care acest 
pictor îl abordează de la un capăt la altul al carierei "sale si 
căruia, în telul său, el îi marchează EE 


rei dintre picturile sale (il. 126, 127, 128) vor ajunge, 
pentru moment, spre a îi telege ks mersul său. Tabloul sem- 
iat şi datat 1669 (il. Gei. reprezintă o natura moartă într-o 


N 


nişă. Este vorba de un trompe 7 oeil, care reia — şi amplıfi fica 
soluţia iluzionista utilizată deja de vechii pictori amen 

pentru reversurile de tablouri (il.8). Dar aici nu avem iis 

face cu un ,revers“, ci cu un tablou propriu-zis sau, daca 


Œ: 1 : ce 
vrem, cu un „revers devenit „avers 





Am demonstrat deja cum această operaţie de „inversare“, 
importantă în geneza un moarte ca $ ise la in- 
ceputul secolului al XVII-lea (il. 13). Care sunt Dees 


reluării operate de Gijsbrechts la aproape trei sferturi de 








secol distanță? 
4 1 i 
( ompal at CU vec hile 1 reversur ce tablouri, care prezinta 


H 


în trompe-l'oeil o nişă cu un craniu (il. 8), tabloul lui Gijs- 





















































brechts a câstigat in complexitate. Craniul beneticiaza de o 
abilä punere in scenä, care apeleaza la simbolismul, deja 
inare 





cristalizat, al vanitas-ului. El este conn de o h 





1 


stinsa si de o clepsidra al cárei nisip s-a scurs. O pipa, nişte 
tutun, un snur de iască sunt vizibile la stânga; o scoica, o 
mică cupă cu apă şi săpun şi un pai, la dreapta. Două 
baloane de săpun plutesc în spaţiul nişei; o cunună de spice 
uscate se formează în jurul craniului, al cărui maxilar lipsit 
de dinţi se găseşte pe o mică vioară care, A modu sáu, se 





sprijina pe o fila de pergament cu scriiturá greu descifi rabil la, 
dar care serveste drept suport aoe pictorului. Top 


este redat cu mare grijă şi utilizează efecte 1 iluzioniste pe care 








genul le consacrase deja: básicile de sápun si sfesnicul lus- 
truit sunt niste suprafete reflectante, iar mica vioará si 
pergamentul depăşesc pragul de marmură al nisei. 
Trompe-l'oeil-ul şi vanitas-ul se reunesc într-un tablou 


care se joacă pe două planuri diferite — cel al „formei“ şi cel 





al „conţinutului“ — cu ideile de „aparenţă“ şi de „iluzie 
Nimic nu lasă totuşi să se presupună, pentru moment cel 
putin, că opera lui Gijsbrechts implică şi o meditaţie asupra 
‘eprezentarii picturale. Tabloul tematizeaza, este adevarat, 
imaginea ca „decupaj al realității“ (marginile tabloului coin- 
cid cu cele ale nisei) si reia, la câteva decenii distanţă, una 
dintre problemele cele mai arzătoare pe care noua pictură 


e-a cunoscut u 
vreme, „tabloul“ lui Gijsbrechts ar fi 
tablou*. Maniera in care pictorul a reluat aceasta traditie — si 


epoca nasterii sale: cu un secol mai de- 
i fost ,reversul unui 


» 














notivele acestei reluári — nu reies in mod evident decat prin 


comparatia cu ¢ 

Dacă privim atent, aşadar, Natura moartă păstrat ă astăzi 
a muzeul din Boston (il. 127), remarcă! 
ciuda asemănărilor evidente cu tabloul din 1669 (il. 126) - 


altă operă | (nedatată) a aceluiaşi autor. 








n imediat — si în 








marea sa noutate: aici este vorba de reprezentarea unei pu 
turi. Unul dintre colţurile pânzei s-a desprins de şasiu, 








Be : eer 
dezvăluindu-l. Vedem aic „reprezentare: a în trompe-l'oeil a 


unei picturi în trompe-l'oeil' „Nu este numai o dedublare a 
artificiului iluzionist pe care Gii sbrechts a vrut să o opereze 


aici, ci si (si la acelaşi nivel de importanta) o dedublare a 
el 


meditatiei asupra desertaciunii lucrurilor. Aceasta idee nu 





mai apartine de acum inainte nivelului obiectelor prezente 
în nişă, ci a invadat pictura ca atare. Colţul de pânză care 





atârnă lasă să i se vadă reversul şi descoperă şasiul tabloului. 
Ceea ce vedem nu este decât o pânză, cu imaginea aversului 
său, cu textura pânzei şi cadrul sasiului pe revers. Pânza 


răsucită este pe cale de a se destrăma. Colţul superior drept 


este deja o relicvă. 

Aşadar, travaliul pictorului — „pictura“, în general — este 
pus aici în discuţie. Prezenţa — sau urma - acestui travaliu 
este tematizată prin bagheta de sprijinit mâna, „uitată“ în 
colţul drept al tabloului. Ea „pluteşte“, acolo, ca un al doilea 
semn autodenotativ. Acesta dialoghează cu tabloul-relicvä, 
dar într-o manieră antitetică: bagheta de sprijinit mâna este 
un instrument al facerii, destrămarea pânzei este un semn al 
des-facerii. Travaliul pictorului este pus în ecuaţie cu 
acţiunea destructivă a timpului. 

Acest mesaj devine încă şi mai explicit prin apropierea de 
o altă operă a lui Gijsbrechts, care, din punctul de vedere al 
metodei reprezentării, marchează desăvârşirea sa (il. 128). 
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Acest tablou, pästrat astäzi la Muzeul de Stat din Copen- 
haga, reprezinta un colt de atelier. Nu vedem decat o panza 
agatata pe un perete de scanduri. Sasiul este vizibil. Vedem 
de asemenea sforicelele care intind panza pe sasiu $i instru- 
mentele pictorului (paleta, bagheta de sprijnit mana, pen- 


sule) prezente in primul plan si in relief. Dintre toate aceste 


instrumente, acela care avanseaza cel mai mult catre privitor 
este paleta. Agatata in deschiderea imaginii, însoțită de un 
mic portret oval (un autoportret, probabil), ea formează cu 
pânza de pe şasiu un fel de balanţă cu platouri ineg 
Funcţia de „tijă a balanței“, asumată de bagheta de sprijinit 
mâna, subliniază această impresie. 

Motivul paletei este purtătorul unei istorii pe care nu o 
pot expune aici. M-am oprit deja asupra ei, foarte pe scurt: 








ro» 


aye oe a 


rn! 








zeul de Stat 


in autoportretul lui Carracci (il. 104) ea corespunde pânzei 


le pe şevalet; în Meninele lui Velăzquez (il. 119), ea era ex- 


« 


d 
hibată privitorului şi avea rolul unei „intrări“ în scenariul 


genezel ımag 


ginii; în gr 
boliza travaliul pictura 


avura lui Hondius (il. 114), ea sim- 


J 


l. „Paleta pictorului este mama tutu- 


ror culorilor“, spuneau scriitorii despre arta ai secolului al 
XVII-lea?. Ea este imaginea in potentia, tabloul in nuce. 


La Gijsbrechts, e: 
deoarece într-una din 








joacă desigur un rol important, 
rimele sale opere care ne-a parvenit 


(il. 130), paleta este şi suportul semnăturii. În tabloul de la 


Copenhaga (il. 128), cu 


scurge, pensulele sunt 


lorile de pe paleta sunt pe cale de a se 
egate in manunchi, cutitul pictorului 





este înfipt în şasiu, chiar în locul precis unde pânza începe să 


se destrame. Această 








pânză, înconjurată de instrumentele 
















































pictorului, este rezultatul activităţii pe care aceste instru- 
mente o tematizeaza, dar este, în acelaşi timp, roasá de ger- 
menii distrugerii. 
Nu se poate înţelege într-adevăr semnificaţia operei lui 
Gijsbrechts fără a o integra în tradiţia din care provinet. 
Această tradiţie este reprezentată, pe de o parte, de gândirea 
metapicturală şi, pe de altă parte, de tehnica paradoxului, 





codificată de poetică şi retorică. Aceste două aspecte sunt, în 
epoca ce ne interesează, atât de împletite, încât uneori se 
dovedeşte dificilă distingerea lor. 


2.Paradoxuri 


„Paradoxurile sunt sentinţe împotriva opiniei comune“, 
spune titlul unui opuscul anonim pub slicat la Paris în 1553. 
Para-doxa i se opun lui doxa. Ele socheaza, otenseaza 
bunul-simt. Paradoxul este, aşadar, o chestiune de re- 
ceptare. Aristotel atrăgea deja atenţia asupra acestui fapt, 
într-un pasaj din Poetica: sentimentele provocate de trage- 
die, spune el, sunt cu atât mai puternice când apar în conflict 
cu opinia comună (para ten doxan). Paradoxul îl solicită pe 
privitor, pe auditor sau, în | pe receptor, intr-o 
manieră mai puternică decât norma. Orice paradox este o 
chestiune de tecbné6. El îl determină pe receptor să verifice 
validitatea asertiunii şi să demonteze mecanismul care a 
făcut-o posibilă. 

Atunci când tema discursului este arta însăşi, paradoxul 
este dublu implicat. Receptarea discursului se manifestă, în 
primul rând, sub formă interogativä. Acest tip de problemă 
a fost deja ridicat în cursul studiului de fata: cum poate 
reprezenta un t tablou subiectul reversului său? Cum poate o 
imagine pictată să fie „catalogul“ propriului său continu 
Cum poate un tablou să reprezinte un alt tablou? Cum 
poate autorul unei opere să fie reprezentat de (în) opera 
însăşi? etc. 

În grupul de imagini pe care tocmai le-am analizat (il. 
126-128), paradoxul tematizează chiar tehnica paradoxului. 
Avem de-a face cu tablouri în trompe-l’oeil care se propun 

ca nişte realităţi fictive. Aceste tablouri se dezväluie ca nefi- 

ind decat ,materie“ (pânzä, sasiu, culori etc.), dar aceasta 
dezväluire este in realitate o minciunä: dezväluirea este 
„reprezentată“ de un tablou. 

a apeo unui imitator al lui Gijsbrechts, Jean-François 
de Le Motte (il. 129)’, producția si receptarea ,fictunn* 














lei pe pânză, 
118,7 x 90,8 cm, 
jon, 








sunt puse in ecuatie. Aceasta se manifesta, in primul rand, 
prin apariţia programaticá a două obiecte cu valoare de sim- 
bol: paleta şi ochelarii. Paleta, obiect al „producţiei“ de 
imagini, este împinsă — ca la Gijsbrechts — în primul plan. Ea 
poartă semnătura pictorului, ce se amestecă cu culorile gata 
să se scurgă. Dar această „semnătură pe paletă“ vizează 
„ficțiunea“ în ansamblul ei si il tematizează pe autor. Ea nu 
e doar o semnătură de „tablou“ (şi, într-adevăr, pe pânza ra- 
portată, mai există o alta), ci, deopotrivă, o semnătură a 
maşinii de iluzii care este „pictura“. Ochelarii agätati pe 
perete la dreapta indică faptul că tot acest joc complicat 
între „pictură“ şi „realitate“ se adresează văzului. Văzul 


însuşi trebuie să se convingă de deşertăciunea picturii. 





























en: eh M 
C iferechts- A idh á 


Acest fapt se situează în prelungirea unei tradiții care 


cunoscuse, in secolul al XVI-lea deja, expresiile sale literare 
cele mai marcante. Despre Desertäciunea Stiintelor si 
Artelor era titlul unei cartulii publicate in 1530 de Cornelius 
Agrippa de Nettesheim — un angrenaj de paradoxuri, pentru 


că încerca sa demonstreze, printr-o scriitură erudită, 





zădărnicia cunoaşterii şi neantul literelor?. Cärtulia lui 
Agrippa nu este decât prima dintr-o serie de lucrări cu 
acelaşi subiect. O scriere anonimă intitulată Paradoxe con- 
tre les lettres, apărută în 1545 la Lyon, îşi propune „să 
demonstreze cu argumente iscusite & naturale, că [...] nu 
există calamitate mai mare printre muritori ca ştiinţa vreunei 
arte...“ O asemenea ambiţie — scrierea o spune în mod de- 
schis — nu este posibilă decât cu ajutorul unor „argumente 
iscusite“, adică paradoxuri. Dar pentru că el este o repunere 
în discuţie a „artei“, pentru că nu are rațiune de a fi în afara 
antitezei pe care o provoacă receptorului, paradoxul este, în 
sine, nimic”. Ajuns la apogeul sáu, angrenajul paradoxal se 
blochează: a discuta despre nimic, înseamnă a accepta că 
nimicul este ceva. Astfel se naşte super-paradoxul, cvasi 


obsesia secolului al XVII-lea: De nibilo. 
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Norbertus 


;i]sbrechts, 
























1 


1 1 ^ 
nihilo este un tablou de C 





nu reprezintă „nimic“, in : 


3.„Mult zgomot pentru nimic“ 


Dacă manifestarea literară cea mai importantă a acestei 
discuţii este comedia lui Shakespeare, de la care am împru- 
mutat titlul acestui subcapitol, repercusiunea cea mai im- 
portantă pe planul reprezentării picturale a paradoxului De 
i „N. Gijsbrechts, datând de prin 


54 


1675, care se găseşte la Muzeul din Copenhaga (il. 131). El 





fara unui tablou întors. 


` Cu greu s-ar putea imagina o meditație mai extremäl0 


asupra tabloului ca obiec 
deplin inteligibilă în cadru 
lui său şi al epocii al că 


şi ca imagine. Ea este însă pe 
gândirii metapicturale a autoru- 


rei epilog (ca să zicem aşa) îl 


marchează: tabloul este reprezentare, dar obiectul acestei 


reprezentări este propriul său negativ. 


Gijsbrechts nu inverse: 





ză un tablou expunându-l - in- 


versat — publicului. El pictează pe „aversul“ tabloului (pe 


suprafaţa unde de obicei penelul creează „o imagine“) un 


„revers“, propriul său revers. Acest revers de tablou face 


imagine. Există un alt revers — real de astă dată — ce poate fi 


descoperit întorcând tabloul. 
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Este de altfel jocul pe care pictorul i-l pr pun loa 
torului. Tabloul ar fi trebuit să fie „expus“ prin simular 
aşezat direct pe podea, fără ramă, el ar fi trebuit să ingele. 
Vizitatorul care se apropie de el trebuie să resimtă dorința 
de a-l întoarce pentru a vedea ce reprezintă t abloul. Făcând 
aceasta, el nu găseşte decât reversul - real — al unui tablou. 
El înțelege atunci că ceea ce a văzut nu era decât „repre- 
zentarea“ a ceea ce poate vedea şi atinge acum în realitate. 
Revenit la tablou, după acest moment de zăpăceală şi de 
perplexitate, el se va apropia din nou de acesta ca de o 





„reprezentare“. El stie acum că are de-a face cu o „imagine“ 
Dar această imagine este...“ nimic“ 

Nu înseamnă că pe pânză n-ar fi „nimic“. Dimpotrivă. 
Acest tablou nu e o pânză în stare de „pre-tablou“. Nu este 
o panza care aşteaptă să se picteze pe ea „ceva“. Pe panza 
există o „reprezentare“, există o „imagine“. Subiectul aces- 
tui tablou este tabloul ca obiect. 

Ceea ce vede privitorul este o pictură. Această pictură 
reprezintă o pânză şi un şasiu. Se văd cuiele care le fixează 
între ele. Se vede umbra acestor cuie pe şasiu, umbra sasiu- 
lui pe pânzä, imbin arile lemnului, textura pánzei. Aceasta 
imagine reprezi mä tot ceea ce este tabloul: pânză şi lemn. 
Această imagine este nimic şi tot Ce? Ea nu este 
nimic pentru că dă naştere întrebării „Unde este imaginea?“ 
Ea este totul, pentru că se autocontine în totalitatea sa. 


Trebuie să ne punem întrebări în privinţa cifrei „36“, sin- 
gurul semn înscris (în trompe-l'oeil) pe acest pseudo-verso 
de tablou. Numărul sugerează că pânza făcea parte dintr-o 
serie de obiecte asemănătoare (alte pânze aparținând 
aceleiaşi ,colectii^) dintre care ar fi fost al „treizeci şi sase- 
lea“ 

Există o anume simetrie în numărul „36“, o anume aluzie 
la inversare sau dedublare, dar trebuie să ne ferim să 
mergem prea departe cu speculațiile. Singurul lucru sigur pe 

care-l putem spune aici este următorul: în ordinea unei 
colecţii (în acel „kata-logos“ al unui sistem de imagini), 
numărul acestui tablou poate fi într-adevăr „36“ (ceea ce ar 
demonstra că este un tablou „oarecare“, un element dintr-o 
serie). În ordinea istoriei artei, numărul pe care acest tablou 
ar fi trebuit să-l poarte nu este „36“, ci „0“ 

Aşa cum Brian Rotman!! ne-a reamintit recent, însăşi 
forma semnului „0“ (contur vid, nimic încercuit) este aptă 
să semnifice absenţa. „0“ are o „formă fizică“ şi o prezenţă 
grafică proprie. El nu este „nimic“, dar semnifică nimic(ul). 
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Ajunşi în acest stadiu, se cuvine să analizăm, de aseme- 
nea, şi tradiţia pe care Gijsbrechts o aduce aici la apogeul 
său. Această tradiţie are doi versanţi: unul care-l leagă pe 
Gijsbrechts de meditaţia asupra artei, un altul care-l leagă de 


nul retoric al paradoxu ilor, ŞI in mod special de cel al 





Gândirea metaartistică a pictorului a fost deja abordată. 





O „poetică a inversării“ era profund implicată în ea. Ea se 
ui (il. 126-128) şi 


manitesta în cadrul reprezentării var 





ts-U 





sugera gandirea reprezentării Ca 1 





ıs. Motivul pânzei in- 


itecedentele sale. F e sunt decelabile in 


versate are şi € 


punerea in scenă a travaliului asupra imaginii, pe care am 


capitolul precedent. | aun Pieter ( laesz 
'andt (il. 115) sau un Velázquez (il. 119), 





autoreflexia auctorialä implica discursul despre tablou ca 
; ; AME 
biect, despre tablou ca suport al imaginii, despre imaginea 


gatıv tematizat. Negativitatea tablou 








ur intors 











- Eat 
este un motiv care-si face, de asemenea, aparitia 1n 














netele de amatori* de la Anvers. Chiar prologul acest 
pictural — mă gândesc la tabloul lui François Bunel de la 
Haga (il. 56) — situa începuturile imaginii-catalog sub sem- 


nul unei dialectici negative. 
Anii de tinereţe ai lui Gijsbrechts la Anvers rămân un 
mister. Se şue că în 1659, el tăcea parte din Ghilda Sfântului 





I uca si că avea, la acea vreme, o anume vârstă. Contactele 
D DÉI . ~ 1 1 ] Ir 
e cu pictoru din Any ers al at abinetelor de Amatori“ nu 





$4 








ar fi putut fi insa decat antitetice, avand in vedere confe- 
siunea protestantă a pictorului şi iconoclasmul sui generis a- 
testat de opera sa tarzie. Nu se poate imagina o distanta mai 
mare decat aceea existand intre un tablou care reprezinta un 
sistem de imagini şi un tablou care nu reprezintă „nimic“, 
Acest contrast a fost tematizat, într-o altă manieră, chiar 
de către ,Cabinetele de Amatori“. Distrugerea imaginilor - 
aşa cum am văzut d era uneori prezentă în ele printr-o 
n al * (il. 61, 62). In alte cazuri (il. 53), negativi 








n apime 





tatea încorporată este prezentată sub forma unui contrast 
mai putin manifest, dar nu mai putin semnificativ: o panza 
inversatá este pusă „în deschiderea“ sau „în încheierea“ in 
tertextului. 

Moștenirea meditatiei asupra deşertăciunii lucrurilor este 
însă, în cazul lui Gijsbrechts, esenţială. Gândul că orice 
a artei) constituie un var 


er 





yaradox (ca „figură 


ine- 





ent acestei meditații. La apogeul său regăsim „elogiul nimi- 
cului“!2, Acesta debutează în secolul al XVI-lea si se con 
tinua până în secolul al XVI-lea, dar originile sale sunt cu 
nult mai vechi. 
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